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Свято радянської музики 


Безмежні можливості справжнього розквіту творчих сил трудового народу від- 
<рила Сталінська епоха. Величними, різноманітними і художньо повними е творчі 

Знедолені при капіталізмі, народні маси, в умовах радянської дійсності оточені 

невтомним піклуванням і постійною увагою партії і уряду, в результаті глибоко 

принципіальної більшовицької політики висунули прекрасних майстрів науки, техніки 

мистецтва, які створили безприкладні зразки творчості, пройнятої великими ідеями 

комунізму. 

Присудження Сталінських премій кращим діячам радянської культури, які збага¬ 
тили нашу соціалістичну батьківщину блискучими завоюваннями, що рухають уперед 
допитливу людську думку, е торжеством усього радянського народу, всього про- 

дружби народів СРСР, торжеством сталінського піклування про людину. 

Премійовані твори радянських композиторів—21-а симфонія М. Я. Мясковського, 
симфонія-кантата ..На полі Кулі новому* Ю. О. Шапоріна, фортепіанний квінтет 
Д. Д. Шостаковича, опера .В пущах Полісся* А. В. Богатирьова, опера .Кер- 
Огли" Узеіра Гаджібекова, симфонічна поема .Пустельник* Г. В. Кіладзе, 2-а сим¬ 
фонія Л. М. Ревуцького, скрипковий концерт А. І. Хачатуряна—нерозривно зв'язані 
з загальним розквітом радянської музики. В них відбились найяскравіші риси реалі¬ 
стичного стилю радянської музики. В них відбились справжні людяність, ідейна 
натхненність великої творчої думки, глибокі риси справді демократичного художнього 
мислення, високий рівень майстерності. 

При загальній єдності їх ідейної спрямованості, яка відображає основні риси 
стилю радянської музики, в них з усією силою виявлено особливості індивідуаль¬ 
ного творчого обличчя кожного з авторів, багатогранність і різноманітність засобів 
їх художнього вираження. 

Серед лауреатів Сталінської премії Ім'я Льва Миколайовича Ревуцького для нас є 
особливо значним, бо в його творчості, наче в дзеркалі, відбились особливості твор¬ 
чого розвитку культури УРСР. 
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Л. М. Ревуцький 



радянської художньої дунки. 

Тематичний матеріал симфонії, поруч з широким використанням української 
народної пісні, запозиченої автором із різних збірників, або ним самим записаної, 


Живе відчуття пісенної інтонації — широкий пісенний ліризм, що від початку 
до кінця пронизує симфонію, багатство і змістовність гармонічних засобів, прекрасне 
володіння оркестровими фарбами, широко розвинена поспівково-підголоскова фактура, 
яка створює рухливу, безперервно плинну тканину—такими е особливості симфонії. 

Це—твір справді симфонічного дихання, який захоплює своїми благородними й 
мужніми думками, хвилюючою безпосередністю їх втілення. 

Людина надзвичайно скромна І щира. Лев Миколайович Ревуцький має чудову 
рису викликати до себе симпатію в усіх, кому тільки доводиться зустрічатися з ним. 

З перших же днів свого зрілого творчого життя Л. М. Ревуцький віддає весь 


Щодо цього надзвичайно цінною є його робота над обробкою української пісні. 
Можна цілком певно сказати, що обробка Ревуцького—це не тільки краще з усього 
створеного українськими композиторами в цьому жанрі, але й найзначніше в їх 
творчій спрямованості до справді народного художнього мислення. 

Л.М. Ревуцький—автор багатьох прекрасних творів І насамперед пісень. Його .Пісня 
про Сталіна*, написана простою, мудрою і щирою мовою, стала справді народною. 

Фортепіанні твори Л. М. Ревуцького завоювали широку популярність. Значною 
подією було з'явлення його фортепіанного концерту. 

рідкісної художньої самокритичності. 

Побажаємо ж від усього серця дальших творчих успіхів лауреатові Сталінської 
премії, прекрасному майстрові української радянської музики Л. М. Ревуцькомуі 
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Ольховський 



ціями російської музикальної культури, з прогресивними прагненнями Глінки, Боро¬ 
діна, Чайковського І Інших великих російських майстрів. 

Наспівна виразність, емоціональна змістовність І людяність творчості Мясков- 
ського роблять П близькою І зрозумілою всьому нашому народові, повнота почуттів 
і думок якого з такою переконливістю відображаються в радянському мистецтві. 

З найбільшою силою розгорнулось обдаровання Миколи Яковлевича в галузі 
симфонізму. Багато з його симфоній користуються світовою популярністю і з'я¬ 
вляються значними етапами на творчому шляху композитора. Широка епічність 
п’ятої симфонії, трагічний пафос монументальної шостої, драматична виразність 
десятої (за поемою Пушкіна .Мідний вершник"), радісна піднесеність дванадцятої— 
.колгоспної" симфонії, лірична виразність п'ятнадцятої, схвильованість шістнадцятої 
симфонії, присвяченої нашим славним льотчикам, — ось що згадується, як вияв 
складного І прекрасного світу людських почуттів у музиці Мясковського. Двадцять 
перша симфонія, за яку композитор дістав почесне нагородження Сталінською 
премією першого ступеня, вражає глибиною думки, емоціональною насиченістю 
і справжньою майстерністю. 

Використавши одночастинну сонатно-симфонічну схему (яку ми знаходимо також 
в його десятій І тринадцятій симфоніях), композитор вклав у цю стислу форму великий 


чуваеться юнацька свіжість в спс 
іка правдивість І щирість. Творч 







Д. Д. Шостакович 


Творчий шлях Дмитра Шостаковича 
сповнений напружених шукань. Ніколи не 
заспокоюючись на досягнутому,. компози- 

творчості новими ідеями, новими образа- 

Ось чому музика Шостаковича так 
хвилює, так збуджує активність думки і 

байдужим до П змісту. 

Глибоке вивчення класичної спадщини 
і сучасної музики в усій її різноманіт¬ 
ності і внутрішній суперечливості, обу¬ 
мовленій Історичними змінами в люд¬ 
ському світогляді, дозволило Шостако- 
вичу використати досвід усієї музикальної 
культури для створення власної творчої 
Індивідуальності, яскравої І своєрідної. 

а процесі творчих'шукань композитор не запобіг помилок, на які в свій час 
з усією принциповістю було вказано в статтях, вмішених в ЦО .Правда". ЦІ ло¬ 
вленням ряду радянських композиторів до західно-європейського експресіонізму 
з його тяжінням до Індивідуалістичної самозаглибленості І заплутаності. 

Але Шостакович успішно переборов ці впливи, глибоко ворожі радянському 
мистецтву з його реалістичною цілеспрямованістю і ідейною насиченістю. 

Останні твори Шостаковича—п'ята І шоста симфонії, струнний квартет, нарешті 
фортепіанний квінтет, увінчаний Сталінською премією першого ступеня, з усією 
переконливістю свідчать про те, що композитор прагне до розкриття величних 
І радісних образів нашої епохи, до насичення своєї музики філософським опти¬ 
мізмом, властивим комуністичному світоглядові. 

Музика Шостаковича примушує згадувати глибоку виразність Моцарта і Гайдна 
І життестверджуючий гумор буффоністів. Вона приваблює своєю змістовністю, 
великим емоціональним діапазоном, багатством фарб і своєрідністю. 

Композитор сміливо шукає і успішно знаходить нові, незвичайні засоби музикальної 
виразності, але ніколи не перетворює їх на самоціль, а підпорядковує єдності 
творчого задуму, як мудрий майстер, що впевнено володіє всім матеріалом, в якому 

Ім'я Шостаковича—гордість радянської музикальної культури, гордість радян- 

творів, нових дерзань від талановитого композитора, І насамперед його сьомої 
симфонії, присвяченої образові великого Леніна. 
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.На полі Куліковому* являє собою 

композицію, рівної якій у цьому жанрі немає а радянській музиці — і висока 
урядова нагорода цілком заслужена автором симфонічної кантати. Твір цей чарує 
Інтонаційним багатством мелосу, в його наспівних мелодіях передано широку сти¬ 
хію російської народної пісні І велич російського народу, який сміливо став на 
боротьбу з гнобителями. 

Різноманітність оркестрових фарб, уміння схопити і передати оркестровими засо¬ 
бами розвиток сюжетної лінії твору, майстерне володіння хоровими масами—усе 
це характеризує Ю. О. Шапоріна як одного з найяскравіших представників старшого 
покоління радянських композиторів. Шапоріи—не новатор, але все, що він робить, 
має свій своєрідний Індивідуальний стиль; композиторська манера автора .На полі 
Куліковому* включає в себе елементи, що Ідуть від Бородіна, почасти Чайков- 
ського і Скрябіна, але все це—не механічне об'єднання, а з'явлення нової якості 
в типових, .шапорінських* контурах. І якщо в рисах Дмитрія Донского, 8 його 
музикальній мові ми іноді чуємо щось, що Іде від Бородіна, то своєрідність Шапо¬ 
ріна відмітає лінію традиціоналізму, бо останній не виключає новаторства, а тільки 
по-своєму переусвідомлює його. Образи героїв симфонії-кантати наповнені життям, 
вони опуклі, яскраві і надовго запам'ятовуються. 

Гармонічний стиль композитора зрівноважений, в ньому немає надмірної усклад¬ 
неності чи нагромаджень,—від сфери симфонічних образів до повноцінного прав¬ 
дивого реалістичного мистецтва Шапорін прийшов у наслідок тривалої наполегливої 
праці. Позаду лишився ранній вокальний цикл на тексти Тютчева, 1-а симфонія, 
дві фортепіанні сонати, музика до .Блохи* і багато іншого. Творча еволюція від¬ 
бувалась повільно, закріпляючи кожний новий етап досягнень великого художника. 
Такими етапами були цикл пушкінських романсів, опера .Декабристи" і, нарешті. 
.Далекая юность* на тексти Блока, яка є найліричнішою і найтеплішою з усієї 


Щирість і задушевність—дві відмінні риси Шапоріна: його музика не може 
лишати слухача байдужим до себе. Бездоганний художній смак, величезний, бога¬ 
тирський темперамент, вільна техніка композитора, володіння формою—усе це дає 
підставу надіятись, що в недалекому майбутньому ми дістанемо від Шапоріна ще 
натхненніші і яскравіші твори. 


// 


Проф. М. Гозенпуд 



А. /. Хачатурян 



покоління композиторів, яке виховалось 
І зросло в умовах нашої радянської дій- 

Саме це, безперечно, обумовило спря¬ 
мованість музики Ха чат у ря на—учня 

талановитих майстрів і прищепив їм вели- 

ристати його для втілення творчих задумів. 
Зміст музики Хачатуряиа незмінно пов'я- 

його почуттями і прагненнями, для роз¬ 
криття яких композитор широко кори¬ 
стується засобами, рідної йому вірменської 
народно-пісенної творчості. 

Глибоко вивчивши високе мистецтво 
вірменських народних співців — ашугів, 


Хачатурян сприйняв їх пристрасну схвильованість, яка створює іноді враження 
^імпровізаційної безпосередності, їх яскраву образність і поетичність. 

Але широко використавши інтонаційні і метроритмічні багатства вірменсьно! 
народної пісні, композитор використав у своїй музиці і досвід професіональної музи¬ 
кальної культури, яка є міцною базою для творчих шукань композитора. 

Хачатурян-справжній новатор в кращому розумінні цього слова. Його твори 

динамічністю, яка обумовлює вольову мужність музики Хачатуряиа. 

Особливу популярність здобули такі твори Хачатуряиа, як його прекрасна 
.Поема про Сталіна', присвячена великому вождеві народів, монументальна симфонія 
і фортепіанний концерт, що вражає сполученням глибокої змістовності музики 
з блискучою віртуозністю викладу. 

Після декади вірменської музики в Москві, під час якої з великим успіхом 
демонсгрувався балет Хачатуряиа .Щастя*, композитор дістав вищу нагороду — 

Продовжуючи невтомно працювати, Хачатурян протягом останнього року створив 
чудовий концерт для скрипки з оркестром. За цей твір, що відзначається своєю 
яскравою життєрадісністю І майстерністю, композитор нагороджений Сталінською 
премією другого ступеня — і ця нова нагорода, безперечно, буде могутнім сти¬ 
мулом для дальшої творчо! роботи, дальшого зростання високообдарованого ком¬ 
позитора. 

3. Гаусман 


12 





бині І безпосередності почуття таоріння. 

гніту царської Росії сковували творчі сили композитора. Зате буйно розквітли вони 
після Великого Жовтня. 

життя Азсрбайджана. Вій бере найактивнішу участь у справі створення національної 
опери, музикальної школи, хору, оркестру. Він керує консерваторією, займається 
музикально-теоретичною роботою. Але поряд з тим він не припиняє і творчої 
роботи. Крім .Лейлі 1 Меджкун*, Гаджібеков написав те опери .Шейхсанан*, 
.АслІ І Керім', .Шах-Абас*, .Рустан І Зохраб*, „Арун і Лейла" І, нарешті, .Кер- 
Огли*. Також він написав кілька оперет (серед них особливо популярна .Аршін- 
Мал-алаи*), твори для симфонічного оркестру, камерні твори, ряд масових І рево- 

Талановитий муаикант, правдивий художник Узеїр Гаджібеков зіграв виключно 
велику роль в Історії розвитку азербайджанської національної музики. З дитячих 
і юнацьких років зачарований азербайджанською піснею І поезією, він з виключною 
правдою і глибиною відбив у своїх творах образи і дух свогонароду. Творчість Гад- 
жібекова справедливо вважається цілою епохою а історії азербайджанського мистецтва. 

до глибокого джерела азербайджанського народного епосу. В 1936 році композитор 
написав найвизначніший свій оперний твір—.Кер-Огли*. 

В народній поезії Азербайджане одно з центральних місць посідає героїчний 
епос про «Кер-Огли*. Це справді одно з найвеличніших творінь народного генія. 

Народний епос .Кер-Огли склався в героїчний період Історії азербайджанського 
народу, в період його жорстокоі боротьби із загарбниками, завойовниками-султа- 


В образі героя епосу—Ровшані—синові бідного конюха, втілені героічні риси 
людини з'незламною волею до боротьби проти гноблення і поневолення. В .Кер- 
Огли* розповідається, як жорстокий хан за незначну провину виколов очі батькові 
Ровшана. Згодом Ровшан стає відомим серед народу під ім’ям .Кер-Огли* (син 
сліпого). Він тікає в гори і звідти розпочинає свою боротьбу проти гнобителів 
азербайджанського народу—ханів-феодалів. 

Опера .Кер-Огли* Узеіра Гаджібекова, втілюючи героічні образи народного 
епосу, використовує разом з тим і всі невичерпні багатства азербайджанського 
народного мелосу, створеного протягом тисячоліть генієм азербайджанського народу. 

В. Майстренко 


ІЗ 



Григорій Кіладзе 



Г ригорій Варфоломійович Кіладзе — 
зиторів. Він народився в 1905 році в 
Кіладзе почав свою музичну освіту 

3. П. Паліашвілі, співаючи в шкільному 
хорі. Але справді віддатись музииі Кіладзе 
зміг тільки з 1925 року, вступивши в 
тбіліську консерваторію, де вчився у про¬ 
фесора Аракашвілі. Згодом Кіладзе за- 

консерваторії у проф. П. Б. Рязанова І 
професора В. В. Щербачова. 

Здобувши музичну освіту, Кіладзе 
займається творчою діяльністю, а поряд 
з тим викладає в консерваторії 1 керує 
музичною частиною театру їм. Руставелі. Згодом він очолює Спілку радянських 
композиторів Грузії І займає посаду директора тбіліської консерваторії. За видатну 
музичну діяльність Кіладзе нагороджений орденом .Знак Пошани'. 

ною технікою, в якій використані кращі досягнення російської І західно-європейської 
музикальної культури. Кіладзе—блискучий майстер оркестровий, що дало йому 
змогу створити ряд чудесних, виключних по колориту симфонічних партитур. Він 
написав кілька симфонічних сюіт, хорів (серед них—яскрава .Пісня про Сталіна*), 
музику до п'єс, кінофільмів. 

Але центральним в творчості Григорія Кіладзе є його велика симфонічна поема 
.Гандегелі* (.Пустельник*) на тему одноіменної поеми Іллі Чавчавадзе. 

Чавчавадзе—ідеї ствердження життя і торжества правди. 

В поемі прекрасно показано, як химерна ідея аскетизму, вигадана пустельником- 


в келію пустельника. 

В. Городинський в своїх .Етюдах про грузинську музику* 
симфонічну поему: 

.Це зрілий, майстерний твір, справжня симфонічна поема, 
на характер теми, майже зовсім позбавлена елементів .звукої 


звучить у важкому русі мідних і сумної. 


тлюється на * 


и владно, ніби одкриваї 


юти зухвалого аскета, що нехтує 
и слухачеві неосяжні простори зе 



прекрасної*. 

І Кіладзе знайшов відповідні оркестрові фарби для своєї поеми. Оркестр його 

датніших явищ в історії радянської симфонічної музики, заслужено відзначене високою 
урядовою нагородою—Сталінською премією. 



















Василь Олександрович Барвінський 

М. І. Ще панська 
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Музикальне життя західних областей України довгі десятиліття було відірване 
від загальноукраїнської музикальної культури. Але спільність розвитку музики за¬ 
хідних областей України з загальним процесом розгортання української музики 
виразно відчувається. Уже на переломі XIX і XX століть сходяться тут два напрями 
музикальної творчості: перший розвивається у колі форм І засобів—так звана .Пере¬ 
мишльська школа*, яка виникла ше в половині XIX століття, і представниками якої 
були М. Вербицький і І. Лаврівський. Характерною рисою цієї школи була пере¬ 
дусім вокальна творчість, переважно хорова, а композитори, що належали до неї, 
були в значній мірі під впливом західної музики. Вплив української народної 
пісні проявлявся в їх творчості мало. Творчість двох перших представників цієї 
школи сильно відбилась на музикальному житті західних областей України XIX сто¬ 
ліття. Наступне покоління композиторів, до якого належали Ісидор Воробкевич, 
Ан. Вахнянин І Віктор Матюк, далі продовжують роботу, яку почали Вербицький 
і Лаврівський. 

Сильніше позначився наприкінці XIX століття в західноукраїнському музикаль¬ 
ному житті другий напрям, який міцно зв'язаний з творчістю і особою М. Лисенка, 
між Іншим—з його перебуванням у Галичині. Творчість Лисенка Іде, щоправда, го¬ 
ловним чином також у напрямі вокальної музики, але грунтується на народній 


пісні. Під впливом Лисенка створюють свої обробки народних пісень І взагалі ос¬ 
новують творчість на народній пісні такі композитори, як ФІларет Колесса, Остап 

якої почали працювати С. Людкедич і В. Барвінський, стоїть Денис Січинський, 
якому, однак, життєві обставини не дали змоги цілковито розвинути свій музи- 


Творчість Лисенка була така різноманітна, що, спираючись на неї, могли потім 
розвиватись різні ділянки українського музикального мистецтва. Лисенко створив 
основи для розвитку великих вокально-інструментальних форм кантати та опери і 
форм Інструментальних, передусім фортепіанної музики. Остання ділянка має без¬ 
перечний вплив на творчість Барвінського. 

Початок XX століття приносить дедалі жвавіший розвиток музикального життя, 
яке з часу визволення Західної України Червоною Армією покотилося просто бурх¬ 
ливим темпом уперед, в бажанні наздогнати і зрівнятися з творчістю композиторів 
радянської України. В XX столітті біля керма музикального життя стоять музиканти- 
професіонали, музиканти з високою фаховою освітою. В зв'язку з цим збагачуються 
і творчі можливості, композитори наближаються своєю творчістю до передових му¬ 
зикальних напрямів. Композитори XIX століття культивували здебільшого вокальну 
музику, тепер же центр ваги переноситься на інструментальну музику, хоч і вокальна 
ніяк не занедбується. 

Перші визначні творці нової доби в розвитку музикальної творчості західних 
областей України—це Станислав Люякевич І Василь Барвінський, останній — ви¬ 
хованець пражської школи. На композиторів цієї доби значний вплив мала твор¬ 
чість чешських композиторів. Прага стала на деякий час тим осередком, де молоді 
українські музиканти знайшли сердечну опіку і здобули музичну освіту під час 
перебування там на студіях. Там ознайомлювалися вони з найновішими напрямами 
європейської музики. Ціле покоління українських музикантів після Барвінського— 
Микола Колесса, Зиновій Ямсько, Стефанія Лукіянович, Роман Сімович — цс вихо¬ 
ванці пражських музичних закладів. 

Визначну роль в їх творчому спрямованні відіграв 4 В. Барвінський. 

Василь Олександрович Барвінський народився 20 лютого 1888 р. а Тернополі. 
Його батько був учителем гімназії і семінарії, мати—учителькою І, крім цього, 
непрофесіональною співачкою і великою любителькою музики. Як згадує компо¬ 
зитор, його мати, яка була організаторкою музикального життя в Тарнололі, грала 
вечорами, коли він був ще малим, сонати Бетховена, найчастіше сіз-шоіі, яку 
звуть .Місячною", і співала різні лісні, між іншим Шуберта І Лисенка. 

Незабаром після народження композитора його батьки переїхали на постійне 
життя до Львова, і тут мати його знову організовує музикальне життя, поширюючи 
між своїми близькими любов до музики, довгий час будучи навіть диригенткою 
хору .Львівського Бояиа*. У Львові Василь Барвінський почав ходити до народної 
школи, після закінчення яко! вступив до гімназії і склав атестат зрілості в 1906 році. 
З музикою він ознайомлюється уже на восьмому році життя, починаючи освоювати 
мистецтво фортепіанної гри. Батьки віддали його до музичної школи Карла Мікулі, 
де його вчителями були проф. Квасніцький, Бернацька І М. Яшек-Солтисова. Після 
закінчення основ фортепіанної гри молодий Барвінський перейшов до класу В. Курца, 
у якого відмінно закінчив студії фортепіано. В той же час після закінчення гімназії 
вступив на юридичний факультет університету, але його не закінчив, бо відчував 
більший потяг до музики. 

З поради свого маестро Курца молодий Барвінський виїхав у травні 1907 року 
до Праги, щоб там далі продовжувати музичні студії. Там також вступив до чеш- 
ського університету—на філософський факультет, де слухав, між Іншим, лекції 
відомих чешських музикознавців Гостінського І Зденека Неєдли. Та головну увагу 
звертав він тоді на науку композиції і з захопленням студіює П до 1914 року 
у проф. Вітеслава Новака, учня А. Дворжака. Крім цього, продовжує ще піані¬ 
стичні студії у проф. Гольфельда. Свої піаністичні студи Василь Барвінський за¬ 
кінчує державним Іспитом з музики, який І склав відмінно в 1911 році. Цей іспит 
для вчителів середніх шкіл дав молодому музикантові право викладання музики 
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в середніх школах чешською І німецькою мовами. Зразу ж після складання педа¬ 
гогічного Іспиту Василь Барвінський починає свою приватну педагогічну практику 
та свої концертні виступи. Перший його авторський вечір відбувся в березні 
1913 р., з його Ініціативи організовано тоді також у Празі вечір української на¬ 
родної пісні, на якому, між Іншим, виконано народні пісні в обробці Барвінського, 
Лисенка і Людкевича. 

В 1914 році композитор повертається до Львова і в 1915/16 академічному році 
його запрошують на посаду директора і вчителя Вищого музичного інституту 
ім. Лисенка. Так ішов його шлях композитора, виконавця 1 педагога. В роках 1922-28 
він викладає теоретичні дисципліни (гармонію) в музичному інституті А. Немен- 
товської, пробує свої сили також як диригент, керуючи три роки хором „Льаїв- 

В 1923 році Барвінський разом з співаком Р. Любинецьким (тепер професором 
Львівської консерваторії) виїжджають у концертне турне по Чехо-Словакії і висту¬ 
пають з концертами в Західній Україні разом з співаками Любич-Парахоняковою, 
Крушельницькою, Меицінським, Любинецьким, з віолончелістом Бережкицьким і 
скрипалем Перфецькии. 

В 1928 році композитор виїжджає до Радянської України з своїм шкільним това¬ 
ришем Б. Бережницьким. Василь Барвінський дає авторські вечори в Києві, Харкові', 
Дніпропетровську І в Одесі. Після повернення до Львова він друкує широкий 
звіт про поїздку до Радянської України. 

Одночасно з роботою композиторською, піаністичною і педагогічною Барвін¬ 
ський розвиває діяльність також у ділянці публіцистики як кореспондент різних 
львівських газет; разом з рецензіями він пише ряд статтей. 

З організаційної діяльності Барвінського треба відмітити заснування в 1934 році 
Спілки українських професіональних музик, в якій він був довгий час головою. 

В 1938 році святкувала Західна Україна ювілей композиторської діяльності 
В. Барвінського. Відбувалися спеціальні концерти І радіопередачі творів компози¬ 
тора. Тоді одержав Барвінський також докторат Нопогіз саиза українського універ¬ 
ситету в Празі. 

З приходом Червоної Армії життя композитора змінюється. Барвінський бере 
дуже активну участь в громадському житті західних областей України. При вибо¬ 
рах до перших Народних зборів Західної України Барвінського вибрано депутатом 
і членом Повноважної комісії. Тепер він—депутат обласної Ради. 

Від січня 1940 року Барвінський є директором Львівської Державної консер¬ 
ваторії І головою Львівської Спілки радянських композиторів України. 


Творчість Барвінського відома не тільки на його батьківщині. Твори композитора 
виконувалися на естрадах 1 передавалися по радіо за кордоном, I не один раз 
радіохвилі розносили по всьому світу звуки творів одного з кращих музикантів 
України. Прага, Брно, Відень, Берлін, Лейпціг, Монте Ченері, Калюндберг, Сток¬ 
гольм, Нью-Йорк, Каунас і передусім Радянський Союз—всюди лунає музика Бар- 
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Оцінити вже тепер Барвінського як композитора дуже важко, бо він ще в пов¬ 
ному розквіті своїх творчих сил І раз-у-раз збагачує свій доробок новими ком¬ 
позиціями. 

Василь Барвінський почав компонувати ще під час своїх студій у Курца, тобто 
в 1905—1906 роках. Музичні інтереси Барвінського змінювалися не один раз. Ще 
під час навчання у Курца композитор був під впливом класичної музики, якою 
захоплювався тоді. Потім почав захоплюватись романтичною музикою, особливо 
Шопеном, ліризм якого сильно вражає молодого музиканта. Потім, ознайомившись 
з творчістю Чайковського, довгий час перебував під враженням його музики. Му¬ 
зикальний світогляд Барвінського, як зрілого музиканта, творився головним чином під 
впливом романтичної 1 неоромантичної музики і оформився остаточно в музикальній 
атмосфері Праги,—там мала на нього вирішальний вплив чешська музика 1 її го- 



ловні сучасні представники—Новак 1 Сук. Прага давала можливість композиторов 

відповідало його настановленню і поставленій ним перед собою меті—служити 
культурі свого народу. В своїй творчості він грунтується у великій мірі на україн¬ 
ській музиці, головним чином народній пісні, використовуючи мелодичний елемент, 
який спирається на помірно-сучасну гармонію і контрапункт. У Празі усвідомився 
у нього також вплив французських імпресіоністів (Дебюссі), то проявляється пере- 

Гармонія Барвікського, завжди тональна, має виразний романтичний характер 

у нього логічні І ясні. Виразно проявляються в творчості Барвінського українські 
елементи, як у загальному характері творів, так І в частому використовуванні ук¬ 
раїнських народних тем. Бараінський є насамперед романтиком і ліриком. Кожен 
його твір, від найменшої мініатюри до найбільших розмірів, є наслідком глибоких 
переживань. В цих творах проявляється, в меншій або в більшій мірі, м'якість,що 
є висловом ліричного настрою. Навіть у темах, сповнених енергії, звучить ця 

візерунками. 

Творчість Барвінського охоплює насамперед Інструментальні композиції, особ¬ 
ливо ж фортепіанні. Барвінський як піаніст дає в своїх творах позитивну форте¬ 
піанну фактуру, що відрізняється повнозвучним звучанням. Першими зрілими тво¬ 
рами композитора є саме фортепіанні прелюди 1908—1909 років. Написав їх ком¬ 
позитор шість, з них видано п’ять. Ці прелюди поставили Барвінського зразу 

коливанням між тональностями диг і тоІІ; у всьому творі проведено широко накре¬ 
слену тему з варіаційними змінами. Інші прелюди—це малі імпресіоністичні картини, 
наприклад, прелюд 4 має характер хоралу в тричастииній обробці. Спорідненими 
є прелюди З і 5, що загалом спираються на проведення одного мотиву. 

З Інших фортепіанних творів слід згадати мініатюри на українські народні теми, 
що мають уже кілька видань за собою, варіації ц-йиг, варіації с-ілоіі, соната 
сіз-сіиг, монотематичний цикл .Любов*, .Українська сюіта* на народні теми, цикл 
.Пісня, серенада, імпровізація*, варіації на тему колядки .Ой, дивнеє народження*, 
одночастинний концерт, дрібні твори на народні лемківські теми, збірка колядок I 
щедрівок (в перекладі на фортепіано) І цикл дитячих творів .Наше сонечко*. 

ЕбІІіоп (уперше в 1925 р.). До складу цього циклу входить шість коротких творів, 
а саме— .Заколисна пісня*, .Український танок*, .Лірницька пісня*, .Гумореска*, 
.Думка* і .Марш*. В усіх шести п'єсах дано народні пісні, в яких композитор 
так кохається; опрацьовані вони просто, але ло-мистецьки, з великим знанням I 
смаком. У .Заколисній пісні* І .Лірницькій пісні* є характерні закінчення акордами. 


Приклад № 1 
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Приклад № 4 



Фуга має енергійну тему, перероблену з попередньої маршової теми, 1 виявляє 
досконалу поліфонічну техніку композитора, а його нахил до суворих форм І по¬ 
ліфонічного голосоведення зміцнюється ще тим, що в середній частині фуги дається 

Наприкінці твору повертаються теми поодиноких частин .Сюїти" в поліфоніч¬ 
ному сплетенні, через що вся .Сюїта" зв'язується сильніше в єдине ціле. 

Тричастииний цикл .Любов" був написаний у 1915 році І також виданий 
в ЦпіжегааІ-ЕсіШоп. Окремі частини, а саме .Самотність-туга*, .Серенада" І .Біль, 
боротьба, перемога любові", грунтуються всі на одній темі, відповідно модифі- 

Прекрасний одночастинний фортепіанний концерт був задуманий давно, але 
остаточно здійснений у 1938 році. Так само, як І попередній цикл .Любов", він 
виявляє всі ознаки фортепіанного стилю Барвіиського. Головна тема виступає після 
довшої акордної Інтродукції і має досить енергійний характер. 

Концерт оформлений у вільне сонатне АІІе{го І має, як звичайно у Барвіи¬ 
ського, виразне ліричне забарвлення. 

38 народних пісень у фортепіанній обробці, з доданим текстом, видало 
Іікгаіпіап Мивіс ЕбІІІоп у Нью-Йорку. Це ряд обрядових І побутових пісень, 
опрацьованих просто, з залишенням їх своєрідної формальної побудови. В біль¬ 
шості обробок додаються кількатактні вступи перед самою піснею, в яких компо¬ 
зитор використовує переважно мотиви самих пісень, або дає спочатку акомпанемент, 
наприклад, у формі повторних квінт, на зразок дуди, що залишається потім про¬ 
тягом усієї п'єси. 

Окреме місце займають дрібні фортепіанні твори на народні лемківські теми, 
а саме—.Пісня без слів", .Колискова" і .Лемківський марш". ЦІ невеликі твори, 
з характерними лемківськими синкопованимн ритмами, опрацьовані, правда, просто, 
але з надзвичайною витонченістю гармоній І великим розумінням народних лемків- 

Дитячі збірки .Наше сонечко", складаються з ряду коротких І легких п'єсок, 
пристосованих для дітей. Написані з музикальним смаком, всі вони грунтуються 
на темах народних пісень. Для прикладу наведемо зразок творчості композитора 
в ділянці дитячої музики, а саме—уривок з .Котика": 
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Так само, як і в творах віолончельних, так і в інших камерних творах Барвін- 
ського велику роль відіграє фортепіано. На першому місці між камерними тао- 

1 контрабаса. До речі, про цей секстет висловив свою думку Віт. Новак, який 
говорив композиторові: .Будете мати успіх’. Секстет побудований у формі варіацій 
на власну тему композитора. 

Але й тут, як бачимо, виступає виразно український народний характер, 
особливо коли взяти до уваги ритміку твору. Тема секстету варіаційно змінюється 
шість раз,—між варіаціями деякі дано з спеціальними заголовками, як, наприклад, 
.Скерцо' (друга варіація), .Пісня лірника* (третя варіація), або .Думка’ (п'ята 
варіація). Наприкінці дано .Коломийку’ (шоста варіація). Для прикладу згадаємо 
початок .Пісні лірника’, побудовану на органному пункті у формі чистої квінти 
в партії віолончелі; в середній частині ця квінта перетворюється в остннатну 
фігуру, щоб наприкінці знову повернутись до первісної органної форми. 

З Інших камерних творів згадаємо часто виконуване фортепіанне ТгЮ ез-шоїі, 
фортепіанне Тгіо а-шоїі, струнний квартет (незакінчений) і струнний .Квартет 

частинний твір, в якому теж використано народні пісні, а саме—.Тече річка 
бережком' і .Максим—козак Залізняк*. Оркестр Барвіиського звучить досконало, 
іиструментовка композитора досить барвиста. Композитор опановує симфонічний 
оркестр, використовуючи всі його можливості, спираючись на досягнення компо¬ 
зиторів неоромантичної доби, але йде далі, розвиваючи самостійно і оригінально 
свою інструментальну техніку. 

Ця .Рапсодія" своїм задумом і проведенням нагадує .Литовську рапсодію' 
Карловича, хоч музикальна мова в ній інша. 

насамперед згадати велику кантату до тексту Шевченкового .Заповіту’ на хори 
чоловічий, мішаний і басове соло з супроводом симфонічного оркестру, кантату 
.Наша туга, наша пісня*, .Пісню слави* для хору з оркестром, .94 псалом Давида*, 
тенорове соло з оркестром, дві пісні до слів Франка .Місяцю-князю' і „Благо¬ 
словенна будь*. 

Солоспіви пише Барвінськнй здебільшого з супроводом фортепіано, як от по¬ 
пулярна пісня ,Ой, поля ви, поля*, .Вечером в хаті', .В лісі', „Ой, люлі, люлі, 
моя дитино’, .Колисанка*, .Завзялись ляшки*, „Ой, ходила дівчина бережком" 
та Ін., а також солоспіви з супроводом фортепіано і скрипки, як от .Пісня пісень*, 
„Що то за предиво*, „Ой, дивнеє народження*. 

В галузі хорової творчості слід згадати хори Барвіиського з супроводом фор¬ 
тепіано—„Ой, колишися, ниво*. .Українське весілля* 1 .Сліва Західна Україна* 

Крім цього, Барвіиський дав широкі обробки народних пісень для хору а сареііа, 
як от „Уже сонечко закотилося*, .Були ми собі*, .Завзялись ляшки* І цілий ряд 
(коло 25) обробок строфічних. 

Окрему групу в творчості Барвіиського становлять композиції, написані уже 
в останні роки після возз'єднання західних областей з Радянською Україною 
і присвячені цій історичній події. Тут слід назвати перед усім велику кантату, 
написану до роковин 17 вересня на текст П. Карманського. Монументальний 
твір для оркестру, хори і соло справляють могутнє враження і є справжнім виявом 
ентузіазму композитора. 

Другий твір—це солоспів у супроводі фортепіано під назвою „Львову*, на¬ 
писаний до історичного дня 24 березня 1940 року (перші вибори до Верховних 
Рад СРСР і УРСР), як сам композитор пояснює в примітці. Прекрасний текст 
М. Рильського починається словами : 


І крилатий 
Не дивуйс 
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Творчість Барвінського дуже різноманітна: вона охоплює багато музикальних 

форм, між якими немає тільки опери. Та композитор продовжує ще свою працю 

в цій ділянці, творячи далі свої найбільш дозрілі твори. 

Багато енергії виявляє Барвінський як автор музичних статтей. Ряд його рецензій 
у газетах І журналах може бути прикладом цього виду діяльності. Крім рецензій, 
написав Барвінський І ряд великих музичних статтей, з яких до найважливіших 
слід віднести статті на теми української музики, як от .Огляд Історії української 
музики*, надрукований у книзі .Історія української культури* (Львів, 1937), 
1 .Нова доба української музики*, друкована в .Українській загальній енцикло¬ 
педії (Львів, 1934). Барвінський входив до складу редакційної колегії журналу 
.Українська музика* (Львів, 1937—1939 рр.) І друкував там свої статті, як от 
.Мої спомини про М. Лисенка*, статтю .Бела Барток у Львові*, написану з нагоди 
приїзду композитора до Львова, .М. Равель* та ін. Композитор не забував також 
Інформувати польських читачів про стан культурних надбань українців, публікуючи 
в 1934 році в журналі .Буочзкіе УІабошоз'сі тиаусхпе І Іііегаскіе* велику статтю 
під назвою „Мигука икгаіпзка*. 

Для історії української музики західних областей діяльність Барвінського, поруч 
з Людкевичем, має основне значення. Композитор організував І керував, разом 
з своїми співробітниками, музикальним життям Західної України, намагаючись 
у важких умовах піднести його до якнайвищого рівня. Працюючи багато років 
директором Вищого музичного інституту їм. Лисенка І одночасно педагогом, він 
виховав І випустив у світ ряд учнів, що демонстрували якнайкраще роботу свого 
керівника. В ділянці композиторської праці, почавши нову добу в розвитку укра¬ 
їнської музики, добу буйного П розквіту, Барвінський збагатив музикальну літера- 

Тепер Барвінський ставши в славні ряди радянських композиторів творить далі 
ряд композицій, що грунтуються на радянській тематиці. Перебуваючи иа відпо¬ 
відальній роботі директора Державної консерваторії у Львові, він з великою 
енергією прямує до мети—поставити цей заклад у ряд найперших консерваторій 
радянської батьківщини. 
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,, Траурно-героічна поема " 
В. Т. Борисова 

М. Гейліг 


.Траурно-героїчна поєна', В. Т. Борисова', присвячена пам'яті великого льотчика 
нашого часу—В. П. Чкалова, е одним з великих творів, створених харківськими 
композиторами за минулий 1940 рік. Композитор В. Т. Борисов не вперше звер¬ 
тається до симфонічної творчості,—він написав уже цілий ряд творів великої форми 
для оркестру І для оркестру з хором і солістами. З них більш-менш часто вико- 

такого типу. Порівняно з більш ранніми творами, .Траурно-героїчна поема" 
методів розвитку. 

Поему написано в широко розвиненій формі сонатного АІ1е£го з повільною інтро¬ 
дукцією. Інтродукція відіграє тут роль, властиву Інтродукціям пізньоромантичиих 


музичного інституту, який закінчив в 1§27 р. по класу композиції проф^Богатирьова. Творчу 
роботу почав з 1927 р. Основні його твори: симфонічна поема .Кармелюк", „На варті Дні- 
прельстану* для хору, читців та симфонічного оркестру, .Марш-увертюра" для симфонічного 
оркестру, .Погракічиа сюіта* для хору, солістів та симфонічного оркестру, 2 струнних квар¬ 
тети, романси на тексти Пушкіна, Лєрмонтова. Шевченка, Тичини, Сосюри та ін. і ряд обро- 


’ собі основну 


симфоній (ЛІста, Чайковського), 1 містить у 

Тема інтродукції (А<1а£Іо, а-піоіі) складається з двох елементів. Перший з них 
грунтується на тривожному, повзучому русі у віолончелей і контрабасів на фоні 
Ігешоіо альтів. Тематично рух цей близький до дуже поширеного в романтичній 
музиці .мотиву питання*. Особливо неспокійного характеру надають цьому елемен¬ 
тові гармонічна нестійкість і пунктирний ритм. Другий елемент, який проходить 
у дерев'яних (основна мелодія у гобоя), рухається в напрямі протилежному відносно 
першого. Наскільки перший підносився вгору, настільки другий м'яко і безвільно 
спускається вниз; повзучі півтонові інтонації надають йому жалісного характеру: 


Приклад № І 



стрічаємося з широко застосованою композитором у кульмінаційних точках орке¬ 
стровою фактурою. Тема (в даному випадку перший її елемент) викладається у мідних 
в супроводі тріольної фігурації допоміжними нотами у дерев'яних. Другий елемент 
теми проводиться вже без супроводжуючої фігурації. Велику роль у викладі його 
відіграє Імітаційний розвиток окремих мотивів. Тричастинна інтродукція закінчується 
невеликим спадом, який вводить у сонатне АІІе£го. 

Головна партія являє собою стисле і трохи змінене проведення теми інтродукції. 
Обидва елементи теми зближуються (якщо раніше другий елемент вступав на де¬ 
в'ятому такті від початку теми, то тепер він вступає вже на третьому), І до першого 
елементу приєднується підголосок у скрипок, що контрастує своєю співочою 


Виклад головної партії досить лаконічний, що, 
розвитком цього ж матеріалу у вступі. 
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Зв’язуюча партія безпосередньо випливає з головної, будучи П продовженням 
і дальшим розвитком. Вона побудована на другому елементі головної партії в більш 
загостреному ритмі, шо надає їй, разом з тембрами дерев'яних, зіассаіо і ріггісаіо 
струнних деякої танцювальності. Далі в розвитку зв'язуючої з'являється рівномір¬ 
ний рух чвертями, який поступово підноситься вгору невеликими звивистими фазами. 
Одночасно з цим рухом струнних з'являється уже знайома нам фігурація тріолями 
у дерева. В процесі наростання рух чвертями перетворюється у виклад в збільшенні 
у міді матеріалу підголоска з головної партії, а в фігурації тріолі замінюються 
шістнадцятими. 

В момент кульмінації на фоні гостро-нестійких гармоній (VI—І*/,—ІІ*/ 4 з підвищеною 
терцією І т. п.—в тональності Ь-шоІІ) вступає нова, фанфароподібна, коротка тема, 
що злітає вгору '. Багаторазове повторення П приводить до утвердження тоніки 
Нбиг (домінанти до тональності побічної) акордом всього оркестру Ні. 

Невеликий спад, оснований на матеріалі другого елементу головної партії, при¬ 
водить до побічної. 

Побічна партія, викладена у вигляді тричастинного епізоду в Е-биг, зразу вво¬ 
дить нас в інше коло музикальних образів. Речитативна, розірвана мелодика посту¬ 
пається місцем перед плавною, широкою кантиленою, різноманітність фактури змі¬ 
нюється м'яким, опнотиповим похитуванням акомпанементу. Основна тема побічної, 
що викладається у кларнета, повторює в першому такті фанфарну фразу Із зв'язуючоі, 
але завдяки повільнішому рухові, плавності супроводу і спокійній динаміці—характер 
її зовсім змінюється. Широким фразам теми відповідає повторення останнього такту 
у флейти: 

Приклад М З 



воді гармонічної фігурації дерев'яних та арфи і витриманої гармонії у валторн. 
Проведення її дуже скорочене. Невелике закінчення, побудоване на відгомонах 
головно! теми, які поєднуються з пасторальним наігришем у флейти, що грунтується 

Розробка поділяється на ряд етапів. Початок її різко уриває спокійно-мрійливий 
иастрій кінця експозиції. Прискорення руху (АІІЄ£ГО а^ііаіо), навальний, швидкий 
біг восьмих у струнних, що грунтується на видозміненому мотиві першого елементу 
головної партії, перехресні наголоси, утворювані фразами по півтора такти, різкі 
в!, підкреслені злітаючими форшлагами флейт,—усе це надає початковому епізодові 




характеру схвильованості, нестримного пориву вперед. Далі проходить сильно змі¬ 
нена тема у віолончелей, контрабасів і фаготів, що приводить до дииамізованого 
повторення першої побудови. Знову зустрічаємось тут з динамічною тричастин- 
ністю, яка відіграє велику роль у побудові поеми. На цьому закінчується перший 
етап розробки. 

Дальший етап починається Імітаційним проведенням першого елементу головної 
партії в збільшенні у віолончелей, контрабасів І фагота, яким відповідають перші 
скрипки. Фоном є фігурація восьмими у других скрипок і альтів. Стриманий на 
початку, епізод цей далі починає розвиватись. Тема проводиться одночасно в збіль- 

супроводжуваний неухильним, хроматично-висхідним рухом. Він приводить до 
третього етапу розробки, що є центральним епізодом поеми,—Маезіозо ІипеЬге. 

Епізод цей починається у Йз-тоІІ І своєю фактурою нагадує кульмінації, що 
зустрічались до цього часу: та сама фігурація тріолями (тільки цього разу до де¬ 
рев'яних приєднуються скрипки 1 альт), те саме проведення теми у мідних. Тема 
цього епізоду, декламаційно-патетичного характеру, інтонаційно близька до першого 
елементу головної партії, ритмічно ж вона нагадує маршоподібний рух мідних у 
середині побічної партії: 


Приклад М 4 



Виклад цієї теми закінчується бурхливим проведенням спадної мелодичної фрази, 
запозиченої з другого елементу головної партії, після чого весь епізод повторюється 
ще раз з більш нестійкими гармоніями І дещо зміненою, більш напруженою орке 
стровкою (тема у труб). Тут знову зустрічається прийом повторного проведення,— 
але коли на початку поеми він був виправданий необхідністю показу основної теми, 
то тут, повторюючи кульмінацію, він знижує цим П значення. 

Дальший після цього, останній етап розробки являє собою, по суті, вже підхід 
до репризи. Розвиток мотивів другого елементу головної партії і мотивів побічної 
приводить до короткого, але дуже могутнього наростання. Це наростання утворене 
спочатку секвенцелодібним підйомом восьмнтактної побудови, що грунтується на 
безперервному хроматичному русі вгору гармонічних голосів, потім закінчені побу¬ 
дови розчиняються в загальному підйомі, що приводить до репризи. 

Як видно з усього сказаного, основним прийомом розвитку поеми є вичленування 
окремих мотивів І розвиток їх шляхом секвенцій І імітацій. В структурі розробки від¬ 
чувається прагнення до закінчених, закруглених побудов. Це виявляється в трича- 
стинній побудові першого етапу розробки, а також у тому, що окремі дрібні по¬ 
будови розвиваються за принципом підсумовування, який навіть при нестійких гар¬ 
моніях надає відносної завершеності (початок розробки—1‘/ 9 , 1 ■/,, 4, восьмитакт 
у підході до репризи—2, 2, 4 І т. д.). 

Репризу змінено, скорочено і динамізовано. Особливо значними є зміни в головній 

дукції. Перший елемент її проводиться на високих нотах у трубах в супроводі 
тремоло в високому регістрі у струнних, підтриманих акордами дерева. Це надає темі 
надзвичайної напруженості. Другий елемент викладається без змін, як щодо регістра, 

у вступі), на нашу думку, не є тут необхідним. Так само, як і в епізоді Маезіозо 
ІипеЬге, воно надто розтягує тему І позбавляє П динамічності. Безпосередньо після 
головної партії починається побічна, яка проводиться тут у паралельному мажорі 
(С-биг відносно основного а-тоіі). Початок П у кларнета на фоні витриманої гармонії 
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струнних нас, завдяки нижчому регістрові І відсутності хвилеподібного акомпане¬ 
менту, похмуріший 1 стриманіший характер, ніж в експозиції. Це наче відбиток 
пережитих бур. З другого речення колорит пояснюється, вступає хвилеподібна 
фігурація—і тема набуває попереднього відтінку. Середня частина побічної дина¬ 
мічніше, ніж в експозиції. Репризи побічної теми немає. Наростання наприкінці 
середньої частини приводить до несподіваного з'явлення зв'язуючої партії, яка тут 
відіграє роль підготовки до коди. .Кульмінаційна' фігурація тріолями, яка з'являється 
наприкінці зв'язуючої, переходить у коду. Сама кода—АІІЄ£Го шобегаїо і потім 
АІІецго шоііо, А-биг—має радісний, піднесений характер. На фоні згаданої вище 
фігурації проводяться тематичні мотиви з головної партії і Маезіово ІипеЬге у міді. 
Потім цей рух уривається рядом коротких акордів іиШ (чергування трнзвуччів 
А-биг 1 Сіз-биг), супроводжуваних зміненим мотивом першого елементу головної 
теми в басах. Наприкінці коди у всіх мідних проводиться паралельними тризвуччями 
мотив з головної теми, який закінчується тонічним акордом усього оркестру. 

Загальний характер музики поеми, відповідаючи в цілому П назві, не дає в той же 
час цілком повного розкриття задуму. В характері її емоцій відчувається деяка 
споглядальність, риси героікн не відіграють у ній провідної ролі,—проте музика 
поеми приваблює своєю теплотою І правдивістю вираження. 

Серед багатьох незаперечних переваг поеми слід відзначити насамперед вираз¬ 
ність І ясність тематизму,—це стосується в однаковій мірі головної теми, основне 
ядро якої (перший такт) має широкі можливості для дальшого розвитку, і мело¬ 
дійної кантилени побічної. Звертає на себе увагу також логічність і ясність форми 
як усього твору в цілому, так і окремих частин його. 

З проведеного короткого огляду не важко зробити висновок, що основним прин¬ 
ципом структури поеми є динамічна тричастинність. Принцип цей послідовно про¬ 
ведений композитором в усій поемі (експозиція, розробка, динамічна реприза) 

І в окремих розділах П (інтродукція, побічна партія). Утворення цієї динамічної 
тричастинності теж завжди однотипове—середина дає поступовий підйом І реприза 
зразу вступає иа вищому рівні напруження. Послідовне проведення цього надає всій 
поемі певної єдності в розвитку і забезпечує логічність у розміщенні кульмінації. 
Місце центральної кульмінації поеми (Маезіозо ІипеЬге) також знайдено дуже вдало, 
майже збігаючись з математичною .точкою золотого розрізу* І підкреслюючи цим 
правильні пропорції поеми. Деякою прогалиною у формі є згадані вже вище по¬ 
вторні проведення, що створюють Іноді непотрібні довготи І знижують враження 
від кульмінації. 

В музикальній мові відчуваються деякі впливи,—це позначається головним чином 
не на самих темах, а на характері і способі їх розвитку. Особливо часто помітно 
вплив прийомів симфонізму Чайковського: тип динамічної тричастинності, виділення 
побічної партії в окремий, закінчений епізод разом з завершенням (VI симфонія 
Чайковського). секвенційиий біг дрібними нотами, що грунтується на тематичних 
мотивах 1 т. ін. На оркестровій фактурі відчувається іноді вплив Глазунова І по¬ 
части Скрябіна. Тут треба взагалі відзначити одну з Істотних хиб поеми—одно¬ 
манітність оркестрової фактури, що особливо неприємно вражає в кульмінаціях. 
Незмінне проведення теми у МІДІ з незмінною ж фігурацією тріолями у верхніх 
голосах позбавляє окремі кульмінації індивідуального забарвлення І стомлює слух. 

.Траурно-героічна поема* є великим досягненням композитора. Потяг до мону¬ 
ментальної творчості у Борисова не випадковий. Ескізи нової симфонії, продемон¬ 
стровані композитором на засіданні творчої секції Харківської Спілки композиторів, 
доводять це. Лишається побажати композиторові знайти той самостійний шлях 
симфонічної творчості, наближенням до якого є .Траурно-героїчна поема*. 
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Алішера настільки музикальний, що поема проситься на партитуру. Музикальна 
характеристика образу полегшується для композиторів надзвичайною ліричністю 
твору, музикою мови поеми*. 

Сюжет поеми .Лейлі і Меджнун"—любов благородних, чистих Лейлі і Кайса, 
які повстали проти забобонів своїх батьків, проти косності І деспотизму. 

Центральною постаттю поеми є Кайс. Є припущення, що в образі Кайса Навої 
створив свій власний портрет. Подібно до Навоі, про якого друг його, Історик 
Хондемір, написав спогади, красномовно назвавши їх .Книгою благородних рис*, 
Кайс—юнак з чуйною, ніжною душею, надзвичайно благородний, хоробрий, велико¬ 
душний. Ненависть Кайса до духівництва, до беків, його ставлення до жінки, як 
до рівної собі людини, нарешті сумнів в Істинності існування бога викликали гостру 
ненависть його ворогів, які оголосили Кайса одержимим—.Меджнун* (узбекською 
мовою меджнун означає божевільний). 

Не менш яскраво змальований у поемі образ Лейлі—ніжної, люблячої, яка прагне 
до свободи, до щастя, безстрашної в боротьбі, що несе загибель їй і П коханому. 

Поема закінчується трагічною загибеллю Лейлі і Кайса. 

В лібретто опери .Лейлі і Меджнун* (автор лібретто—заслужений діяч мистецтв 
УзбекськоІ РСР—Хуршід) сюжетна канва поеми цілком збережена. В основу музики 
опери покладено узбекські класичні мотиви—макоми, які наспівали композиторам 
уабекські народні співці. Проте, фольклор становить лише частину музикального 
матеріалу опери, багато ж тем є оригінальною творчістю Р, М. Гліера і Таліба Садикова. 

Говорячи про .Лейлі 1 Меджнун*, слід повторити те саме, що було сказане 
про оперу Р. М. Гліера .Шах-Сенем*, написану, як відомо, на основі класичних 
азербайджанських мотивів: .Лейлі і Меджнун* являє собою щасливе поєднання 
прекрасної композиторської майстерності з справді народною творчістю, з глибоким 
проникненням у суть народної музики. • 

Опера, що складається з семи картин, починається з великої увертюри про¬ 
грамного характеру, побудованої на основному тематичному матеріалі музики опери. 

Початком увертюри є лейтмотив Кайса (Меджиуна): 

Приклад М І 
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Слідом за ним з'являється гнучка, мелодійна тема—лейтмотив Лейлі: 

Приклад М 2 

ІГ . "Тч І 

нюється рішучим, різко акцентованим лейтмотивом деспотичного Оміра,^[батька 
Лейлі (класичний узбекський мотив): 

Приклад М З 


Велика пауза. Після неї — схвильоване АІІе£ГО а^ііаіо, розробка лейтмотиву 
Кайса. Далі знову вступає тема Лейлі, що звучить тепер схвильовано і напружено,— 

Мелодію, що послужила основою для цього епізоду, приписують самому Навої: 


32 



Декоративний, святковий танець знову змінюється драматичним А11е£го а£ІІа(о, який 
вливається в заключний епізод увертюри—Апбапіе тагсіаіе (іипеЬге)—з фіналу 

Приклад Л5о 



увертюри на темі Кайса, яка сплітається потім з темою Лейлі. 

Динамічна 1 драматично-виразна увертюра, оркестрована з властивою Р. М. Гліеру 
майстерністю, належить до кращих сторінок опери. Будучи цілком закінченим само¬ 
стійним твором (наче окремою симфонічною поемою), увертюра повинна зайняти 
своє місце і в програмах симфонічних концертів. 

школярів—юнаки Кайс І Лейлі. Після гімну Магомету (Маулудія), який співають 
школярі, починаються Іспити. Екзаменатори—беки, мулла. Один з екзаменаторів— 
Омір, батько Лейлі, задає запитання. Відповіді Кайса суперечать вченню корану. 
На запитання—.хто досконаліший—чоловік чи жінка?*, Кайс сміливо відповідає, 
що закони корану хибні, І з запалом говорить про несправедливість і ненажерли¬ 
вість беків, про зневажені права народу. Обурені .правовірні* оголошують Кайса 

і висловлює йому це захоплення. Омір наказує дочці залишити Кайса. Кайс ли¬ 
шається сам. І хоч як йому важко, вій вірить у перемогу розуму: .Яскравий про¬ 
мінь сонця розвіє тьму*. 

Арією Кайса, побудованою на класичному узбекському мотиві, І закінчується 
Приклад М 6 



перша картина опери (перед арією дано симфонічний епізод на лейтмотиві 
Меджиуна). 

Друга картина опери — новорічне арабське свято .Навруз* (.Новий день*). 
В галасливій, веселій юрбі зустрічаються Лейлі І Кайс. Багатий бек—Ібн-Салям, 
побачивши Лейлі, вирішує послати сватів до 11 батька. 

Більшу частину музики другої картини займають масові сцени—хори І танці, 
проте центральним моментом є ліричний дует Лейлі І Кайса, мелодію якого дано 
в супроводі тонко і прозоро акцентованого акомпанементу: 

Приклад М 7 



Цікавою є характерна побудова дуету (спільна для всіх арій І ансамблів опери); 
мелодія, що прямує спочатку вгору, досягає кульмінації в середині дуету і потім 
знову поступово спадає вниз, до початкової висоти,—такою е одна з особливостей 
узбекської пісні,що не допускає кульмінації наприкінці твору, незалежно відйого змісту. 

Третя картина опери починається симфонічним вступом, який змальовує світа¬ 
нок, одним з кращих епізодів партитури, що може бути зразком майстерної про- 

Раиок. Намет Оміра І Лейлі. Лейлі сумує за Кайсом. Мати переконує ТІ відмо¬ 
витись від мрії про свого коханого. Приходить батько Кайса Із сватами і просить 33 



Оміра видати Лейлі за його сина. Омір відповідає гнівкою відмовою. Ібн-Саляму 
і його сватай, які приходять слідом за тим, Омір з радістю дає згоду на шлюб 
дочки з ним. ЛейлІ і Кайс охоплені глибоким одчаем. 

В музиці третьої картини треба відзначити, поруч з вступом, арію Лейлі, яка 
мріє про Кайса, написану так само з великою щирістю. 

Кайс, переслідуваний беками, пішов від свого племени і переховується в гір¬ 
ській ущелині. Симфонічний антракт до четвертої картини опери змальовує душев¬ 
ний стан Кайса, який згадує Лейлі, свою дружбу з нею, любов, жорстокого Оміра. 
Вступ містить у собі чергування тем Кайса, хору першої картини, лейтмотиву Оміра 
і дуету з другої картини. Арія Кайса, якою відкривається четверта картина, побу¬ 
дована на цікавому, дуже характерному для узбекської музики ритмічному чергу- 


Приклад № в 



Роздумування Кайса порушує Науфаль, друг батька Кайса, який полює в горах 
разом з своїми воїнами. Кайс спиняє мисливців—він не хоче, щоб вбивали звірів, 
яких він, самотній, полюбив. Довідавшись, що перед ним—син його друга, Науфаль 
вітає Кайса і наказує воїнам припинити полювання. 

Кайс розповідає Науфалю про своє горе—і той обіцяє йому свою допомогу. 
З'являється батько Кайса—Махді і друг Кайса—Рафік. Науфаль диктує листа до 
Оміра, вимагаючи його згоди на одруження Лейлі і Кайса, загрожуючи у випадку 
його незгоди війною. 

Цікаво написано квінтет (сцену листа), в якому значну роль відіграють елементи 
юмору в змалюванні образу писаря Науфаля, що старанно повторює останні слова 
з написаних ним фраз. 

Листа ОміровІ надіслано. Діставши його, Омір з'являється в оточенні своїх 
воїнів І знову повторює свою незгоду на одруження закоханих: Лейлі не стане дру¬ 
жиною Кайса,—каже він. Воїни Науфаля і Оміра починають бій. Бачачи, що пере¬ 
вага на боці противника, Омір дає одному з своїх воїнів наказ у випадку поразки 

Довідавшись від Оміра, що Лейлі заручена з Ібн-Салямом, Науфаль не хоче 
Іти проти закону І погоджується, що шлюб Лейлі і Кайса неможливий. Бажаючи 
втішити Кайса, Науфаль пропонує йому в дружини свою дочку Джаміле. Кайс 
відмовляється. З'являється Лейлі, яка заявляє про своє рішення лишитись вірною 

В музиці четвертої картини треба відзначити також войовничий танець, напи¬ 
саний на чітко ритмовану старовинну узбекську мелодію,—в Інструментовці цього 
танцю мають особливе значення ударні інструменти, літаври, великі і малі барабани, 
нагара, тарілки, що відіграють не тільки ритмічну, але й мелодичну роль. 

Прекрасною є тема арії Лейлі з хором, побудована на сполученні дводольних 
ритмів мелодії з тридольними ритмами супроводу: 
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П'ята картина—дом Науфаля. Весілля дочки Науфаля—Джаміле і Кайса. Лишив¬ 
шись наодинці з Джаміле, Кайс дізнається, що у неї є коханий і що вона нещасна, 
ставши дружиною Кайса проти своєї волі. Кайс не хоче бути причиною П нещастя 
і зникає. Коханий Джаміле—Йігіт, який сховався в ніші, щоб убити свого супер- 

Шоста картина—центральна картина опери: весілля Лейлі і Ібн-Саляма в домі 
нареченого. Весільні танці. З'являється Кайс. Ібн-Салям, не зважаючи на рішучий 
протест Лейлі, наказує вивести непроханого гостя. Лейлі повідомляють про зраду 



Кайса, про те, що його дружиною стала Джаміле. В одчаї Лейлі ображає Ібн-Са- 
ляма. Ібн-Салям, який сп'янів від випитого вина, не може стерпіти образи 1 вбиває 

Прекрасною своєю драматичною виразністю є арія Кайса, яку він співає на фоні 
веселого 1 бурхливого весільного танцю. Арія ця, являючи собою майстерне контра¬ 
пунктичне сплетення двох різко контрастуючих характером 1 розміром мелодій 
(один такт розміру '/4 партії Кайса дорівнює трьом тактам розміру •/, танцю), не 
може не справити великого враження. Одчай самотнього Кайса стає ще виразнішим 
на фоні загальних веселощів. В двох аріях Лейлі яскраво окреслено образ героїні 
опери, яка мужньо бореться за свободу 1 щастя. 

Цікавим є драматичне аріозо Ібн-Саляма, що грунтується на одній 1 тій же рит¬ 
мічній фігурі, типовій для узбекської музики, на фоні тривожних тріолей акомпа¬ 
нементу. Як 1 в попередніх картинах, танці яскраві 1 барвисті,—в них композитор 
зберіг усю різноманітність І складність ритмів, властивих узбекському народному 
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Невеликий симфонічний вступ, похмурий своїм колоритом, вводиться в останню— 
сьому картину опери. 

Кайс—біля могили предків. Тут його знаходить Лейлі—вона тепер вільна, але 
Кайс не впізнає своєї коханої: він божевільний. Від горя й одчаю Лейлі вмирає. 
Вигляд мертвої Лейлі повертає Кайсу свідомість. З словами—.Життя, кінчайсь! 

Опера закінчується хором—народ сумує над тілами Лейлі 1 Кайса. 

Могутній фінал опери (ескізно даний у фіналі увертюри) написано з великою 
драматичною силою. До кращих епізодів партитури слід віднести також ліричну 
арію Лейлі, яка кличе Кайса, І зворушливе передсмертне звернення Лейлі до матері. 

Основну роль в опері .Лейлі І Меджнун" відіграє пісенна основа: народною 
узбекською піснею пронизана вся музика опери—всі арії, ансамблі, хори, танці. 

Арію написано в епічних тонах, таких властивих усій творчості Р. М. Гліера. 
Велика кількість арій, що сповільнюють розвиток драматичної дії, ще більше під¬ 
креслює характер епічної розповіді. Хор, який займає в опері дуже значне місце, 
участі в розвитку дії не бере І лише у фіналі набуває самостійного значення. 
Роль оркестру дуже велика, але в основному його роль допоміжна: крім увертюри, 
вступів, танців, оркестр не займає першого плану, лишаючи провідну роль вокаль¬ 
ним партіям. 

Драматургічно лібретто опери зроблено з добрим знанням вимог оперного те¬ 
атру. Заслуга лібретиста уже хоча б в тому, що він не змінив основної лінії 
сюжетного розвитку поеми Навої, розгорнувши Л в плані оперного спектаклю. 

На жаль, не можна нічого сказати про сам текст лібретто, бо художнього ро- 

клад не дає можливості говорити про якість тексту. 

Не можна недооцінити значення опери .Лейлі і Меджнун". Після першої ви¬ 
стави опери в Ташкентському оперному театрі—18 липня 1940 року, .Правда", 
оцінюючи значення цієї опери, писала: .Створення опери .Лейлі І Меджнун" — 
велика культурна подія в житті республіки. Опера ця—гідний подарунок до на- 



дження великого узбекського поета Алішера 
молодої узбекської опери .Лейлі і Меджнун" — 




року, 
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З листування М. В. Ласенка 

До історії друкування першого випуску збірника українських народних 
пісень в обробці М. В. Лисенка 


Остап Ласенко 


Як відзначають у своїх спогадах сучасники М. В. Лисенка (М. П. Старицький, 
О. П. Косач та 1н.), уперше почав М. В. Лисенко проявляти інтерес до україн- 

В 1857 році, 15-літнім хлопцем, записав М. В. Лисенко від свого дядька Ол. 
Зах. Лисенка (хутор коло с. Кліщинців, кол. Кременчуцького повіту на Полтавщині) 
ряд пісень, здебільшого козацьких (.Ой, не гаразд, запорожці*, .Отамане, батьку 
наш* та 1н.), в яких той кохався і співав їх з особливим натхненням. Далі, приїжд¬ 
жаючи на літні вакації до батьків (м. Жовнин на Полтавщині), .Микола Віталійович 

І пісень романсового типу (.Ой, місяцю, місяченьку*, .Дівчино, рибчино*, .Баламуте", 

Вже серйозно І грунтовно поставився М. В. Лисенко до справи запису пісень 
у свої студентські роки (1860—1864), після переводу з харківського університету 
до київського. На новорічні свята 1861 року Микола Віталійович їздив до відомого 
етнографа Павла Чубинського (тоді ще студента) записувати в Борисполі на Пол¬ 
тавщині народні українські пісні і повернувся звідтіля з великою збіркою їх. 

університеті від товаришів—студентів з різних околиць українських—правобережних 
36 та лівобережних (особливо приваблювали його пісні подільські та волинські). 



Записуючи пісні, М. В. Лисенко незабаром приступай і до їх обробки,—так, 
маємо відомості, шо вже в 1861 році на прилюдних концертах київських у приміщенні 
колишньої .Біржі*, колишнього дворянського зібрання і в оперному театрі виступав 
студентський хор під керівництвом студента М. В. Лисенка, при чому в репертуарі 
хору були пісні, записані і оброблені ним же (між іншим, дуже улюблена тоді 
пісня „Ой, пушу я кониченька в саду*), що пізніше ввійшли в його друкований 
збірник пісень. 

Таким чином, закінчуючи київський університет, М. В. Лисенко мав уже чималу 
збірку пісень, до яких згодом приєднались іще пісні, записані в м. Сквирі, де він 
після закінчення університету одержав посаду мирового посередника. 

Весь зібраний матеріал (його вистачило на два випуски) М. В. Лисенко ретельно 
готував до друку, і ще до від'їзду в 1867 році в Лейпціг збірник був цілком 
упорядкований; залишилось здати його до нотодрукарні, що Микола Віталійович 

Коштів на друкування збірника у М. В. Лисенка не було (зібраних за час 

М. Лисенка (М. П. Старицький, М. П. Драгоманов, В. Б. Антонович І П. А. Косач), 
знаючи, звичайно, про обмеженість його матеріальних засобів І надаючи великого 
значення справі випуску в світ збірника, обіцяли Лисенку роздобути кошти на 
друкування і вислати їх до Лейпціга. Особливу надію покладав Микола Віталійович 
на П А. Косача (батька письменниці Лесі Українки), що був тоді ще неодружений, 
мав добрі заробітки 1 обіцяв подати Лисенкові допомогу у виданні збірника. 

М. В. Лисенко прибув до Лейпціга 26 вересня 1867 року, але тільки влітку 

1868 року, після довгих і наполегливих нагадувань, прохань І докорів по адресу 
київських товаришів, одержав, нарешті, звістку про надіслання П. А. Косачем 
потрібних для друку коштів 1 аиіг віддати до нотодрукарні Редера (Лейпціг) свій 
збірник. 

Збірник вийшов з друку в серпні 1868 року і відправлений тоді ж до Києва, 
але через непередбачені обставини лише в листопаді—грудні того ж року широка 
українська громадськість змогла ознайомитись із збірником Лисенка. 

Успіх поширення першого збірника пісень був, як на ті часи, величезний. 
Хоч прогнози близьких товаришів Лисенка були досить скептичні щодо поширення 
збірника, та бадьора, невтомна вдача Миколи Лисенка, його переконлива віра 
в свої сили, в успіх і славне майбутнє української музичної справи перемогла всі 
труднощі. Не минуло й року, як був надрукований другий випуск збірника (влітку 

1869 року). 

Але не легкою була для Лисенка справа видрукування першого збірника в той 
час, коли про якусь широку громадську підтримку українського видання й мови 
не могло бути, не кажучи вже про політику царського уряду, яка була яскраво 
викладена в наказі міністра народної освіти Уварова про українську мову. 

Нижче ми подаємо уривки з листування М. В. Лисенка, під час перебування 
його в Лейпцігу, з рідними. В цих уривках багато цікавих подробиць, що характе¬ 
ризують історію появлення першого збірника українських пісень Миколи Лисенка. 

27/9 октября 11867], Лейпциг '. 

... Пісні показував Веицелю (один з професорів фортепіанної гри у Лисенка— 
О. Л.). Йому дуже вподобалась моя гармонізація. Він мені обіцяв повезти до 
друкаря і розрахувати, що коштуватиме. Ще не ходили, але каже—менше аніж 
двісті талерів коштуватиме. Це перекажи товариству. 

75 декабря 1867 року. Лейпциг. 

... Хотел поговорить насчет песен. Результатов от киевской братии я почти не 
ожидал таких,—где же зти крикуни, вещатєлн, как Косач, визвавшийся дать денег 
на напечатание. Другие, понятно, могли только обещать, ио они в своем обещании 
о средствах кастолько же состоятельии, насколько состоятелен каждий из нас 



суддя і видавець ,Киеаской старини'— О. Л.) положительно непростительио не 
помочь в зтом случае средствами, совершенно и верно гарантированнмми. Да куда 

его, что же касается меня, то, ради бога, войдите в моє положение,—могу ли я 
своими тонкими средствами раскошелиться на 300 талеров, предполагая на чужбине 
все могущее случиться, и болезнь, и какие-либо непрсдвиденние и зкстренние 
расходи, не входящие в мой бюджет? Они, киевляне, только и заподозревают во 
мне тут чуаство скупости, не соображая дальше ни чети. Будто также не дорого 
моєму сердцу, чтоби мой труд, если он заслуживает мало-мальского внимания, 
разошелся, раскулился и доставил би некоторое удовольствие публике, ценяшей 
честно собранное и с толком обработанное народнеє достояние. Одно, что я мог би 
от себя сделать, зто то—если би случился хотя б половинщик на зту сумму— 
150 талеров—еще би не беда. Но какое скорое получение своих денег мне то из 

убедите кого-нибудь войти в половину, то я приступлю к печати. 

ное до тисячи. Расчет вернее, что 600 может разойтись с большим вероятием, чем 
тисяча нлн тисяча двестн, как советовал Антонович (товариш Лисенка, пізніше 
відомий археолог—О. Л.). Да, в сущности зто дело всегда и легко поправимое. 
При требовании публики, если би лрксланние шестисот зкземпляров разошлись, 
сейчас би оттнснуть можно любое количестао. А тут и то немци очи повмтрищали, 
когда я сказал за шестисот зкземпляров, и сам профессор Венцель, водивший меня 
к знаменитому резчику Редеру, только улибался, слиша заказанное число зкземпляров, 
да желал успеха, чтоби разошлось такое огромное, по его мнению, число зкзем- 
лляров. Разумеется, досадно крепко, что столико времени оконченний сборкик 
лежит без всякого употреблеиия и что, следовагельно, затраченими труд ке дал 
до сих пор процентного аознаграждеиия, которое би н пошло, в свою очередь, 
на последующее изданне другой части сборника. Если что услишите утешитель- 
иого по втому поводу, то сообшите в пнсьме. А зти миогоглаголавие гусари—Косач 
н другие в зтом роде, ннчего после зтого не стоят. Я, задуммвая издаиие песен, 
писал отсюда Мише (М. П. Старицький — О. Л.), что не только недурно, но даже 

тридцатью талерами дороже на всеи излании. Они (київські товариші Лисенка—О. Л.) 
об зтом ннчего не пишут, могут ли они доставить из Києва такую хорошо нари- 
сованиую картину. 

10 итаря (ЗО деяабря) 1863 года - Лейпциг. 

... До сих пор Ви уже должни получнть моє неожиданное письмо из Праги, 
когда я ездил на лраздниках играть в концерте Слааякского (відомий організатор 
хору, з яким пропагував слов'янську, переважно російську народну пісню в своїх 
артистичних турне по Росії І за кордоном—О. Л.) по визову моего приятеля 
Белозерского (перекладач російських письменників на італьянську мову —О. Л.). 

Беседе при исполнении наших малорусских мотивов, мною обработаннмх, я Вам 

я вам посилаю критику зтого концерта из австр. газети .РоШкдие*, писанную 
профессором Пражской консерваторки Пиводою,—зто, так сказать, моя гордость, 
которую я не постидился показать моєму профессору фортепианной игри РеЙнеке 
и Венцелю. Славянский обещал еще прислать и чешскую рецензию в „Иагобпі ЬІ$Іу*. 


... Тут Ви виражаєте свою радость за мой успех в Праге и полатаєте, что 
газети пражскне отзовутся об зтом концерте. Один из зтих льстящих моєму само- 
любию отзивов из немецк. газети (.РоІШцие*] я Вам послал уже в прошлом письме, 
а теперь посилаю рецензию зтого же концерта из чешской газети „№го<Іп1 Ьізіу". 

хоть поляка, чтоби Вам перевел зтот еще более достохвальний панегирик мне. 
38 Там рецензент говорит обо мне и моих песнях много приятних речей. От имени 




слушавшей публики, говорит он, 
что богатьфский характер (ВоЬаІуг- 

изумительнуй огонь козаков (танцев) 

от неня слишали) я поистине обо- 
гаїду славянскую литературу. Не 
знаєм му (говорит он), пойдет ли 

пианиста, но каждому из нас кажет- 
ся, что суть самая лежит в его ком- 

и что му аозлагаем немалую надеж- 
ланегирик приятно ниє було лрочи- 

нного лишнего сказано, ножет на- 
деждн любезнух родаков и призрач- 
ни и несбуточну, но тен не ненее 
я не могу скруть удовольствия от 
лодобнух рецензий самого музикаль¬ 
ного народа Европи. 

II феераллЦ9 гемваря 1868 і. Лій- 

на Чг г0 “ а новую, чисто малорус- 
скую газету .Правда* 

Неожиданно, в псрвон № зтой газети я лрочел лереведенную на налорусский 
язик с чешскнх Иаг. ЬіаІ’ов рецеизию обо нне. (Ось що надруковано в .Правді": 
.Великоросійський співак Д. А. Слааянський дав 26 грудня в Празі концерт, на 
котрій українець п. Лисенко грав українські народні лісні. .Иагобпі ЬІзіу", опо¬ 
відаючи про сей концерт у 268 ч., додають так про піанисту п. Лисенка: „Занятну 
оригінальність артистичну пізнали ми в піаністі п. Лисенкові, которий грав з власної 
охоти на користь коицертисти. Пан Лисенко, родом українець, учиться в Липськім 
(Лейпцігськім) консерваторіюмі. Його виразна і рівна гра була усім до вподоби. 
Найкраще ж вподобались українські пісні, покладені ним самим з великою пильністю 
І дотепністю. Лицарський дух мелодії запорожської і оригінальність .козака* має 
для нас щось чаруючого І дивного. Пан Лисенко гадає надрукувати збірник українських 
пісень. Ми б дуже бажали, щоб швидше знайшов видавцю, бо тим виданням 
зробив би справді велику прислугу слов’янській літературі. Не знаємо, чи хоче 
п. Лисенко зробити з себе піанисту, нам здається, що він має більшу вдачу до 
композиторства, як до технічного грання, проте маємо чималі надії на проквіт 
слов'янської музи*...— О.Л.). 

Что Косач и Лашкевич ответили? Шкода, а вот теперь именио и нужно поскорее 
издать, как вся Славония, а найпаче чехи так заиитересовани песнями, что пишут: 
.изданием зтих песен обогатится поистине словякская муз. литература*. Чего же 
Вам больше... 

28116 мар та 1863 і. Лейпциг. 


... На-днях получил письмо от Косача; он висилает мне 200 руб., описиаает 
подробно, как поступить и в результате предлагает назначить цену екземпляру 
З руб., чтоби окупились издержки, труд и проценти лежання, так как он надеется, 







З руб.? Как 


что разве через гоя галько разойдется 600 зкз. Не висока ли цека 
галько деньги получу, так сейчас вдамся до типографии. 

Вишлют ли мне кияне оглавление песен, где они распределени по категорням 
у Моссаковского (приятель Лисенка, згодом вІдомиЯ лікар — О. Л.)У Напишите 
Мише (М. П. СтарииькиЯ — О. Л.), чтоби поскорее (вислали, а то сплять люде 

в свято І в будень... 

11 апреля (31 марта) 1868 г. Лейпциг. 

... Песни свои я отдал вчера; Редер обещал к июню все напечатать. Весь услех 
зависит от петербургскоЯ цензури, чтоби она не задержала долго на просмотре, 
я туда пошлю разом все узаконенние 8 зкз. Но денег нн Косач, ни СтаховскиЯ 
моих от Ив. Ар. никто не висилает. Напииіите Стаховскому, чтоби торопил висил¬ 
кою 200 моих рубл., а не то моє положение поганое перед знаменитою фирмою 
Редера: отдать в печать и не уплачивать... 

батько першої дружини М. Лисенка—О. Л.) голубчик собирает деньги на печатакие 
моих песен и что даже О. П. Булюбаш (родич Лисенка, земський діяч—О. Л.) 
прислал 25 руб. Спасибі їм, щирим людям; коли б усі були такого серця, то 
ще б якось вільніше дихалось би. 

Каково внимание киевлян? Я несколько раз писал Мише (М. П. Старицькому— 
О. Л.) и М. Петр. Лрагоманову, чтоби истребовали у Моссаковского забитий мною 
листочек для оглавления песен, где они распределени по категорням, и хоть би 
один даже ответил на зтот предмет. Теперь понеполе сборник мой вийдет без 
оглавления. Как будто зто так много времеии отняло би у них, а делу они по- 
вредили через невнимание своє... 

29117 апреля 1868 г. Лейпциг. 

... Песни отдал в печать. Велел снять копию, текст до нее сам подпишу и пошлю 
в Петербург. Ценз. Комит., а с подлинного будут печатать, щоб не гаяти часу, 
лока разрешение придет. К июню обещали все напечатать. 

19/7 мая 1868 г. Лейпциг. 

... Песни свои вчера уже послал в Петербург. Ценз. Комитет. Переписчик 
лодлий отиял пропасть часу, а за текстом у меня останоаки не било, несмотря 
на другие работи. Коли б ще лодлеци не вернули, что прошение не засвидетель- 
ствовано, как писал мне Косач; но я сего ради бил у консула. Он мне советовал 

не остановило би, а, главное, он меня уверял, что простие прощення не подлежат 
еіге $І£пег, а галько какие-то сертификати и вообще документи более серьезного 
содержания. Так я послал зто прошение со сборником. Вместе, туда же, написал 
2 письма, одно б. Универ. т-щу Торскому, служив по Мир. учрежден. в Рядом, 
уезде, а другое совершенно незнайомому Ченстоховському (Г. М. Честаховський— 
художник, приятель Шевченка—О. Л.) по адресу Косача и по рекомендации Кистя- 
коаского (О. Ф.—професор київського університету, відомий криміналіст—О. Л.) 
и лросил убедительно обоих следить за приходом песен и навязчиво и упорно 
просил о скорейшем просмотре и обратной висилке разрешення лечати и про¬ 
пускного билета на лровоз через границу. Да. Навряд ли до огьезда получу я зти 
штуки. Придется поручить Размадзе (товариш Лисенка по консерваторії—О. Л.) 
или Ходоровскому старому (батько товариша Лисенка по консерваторії—О. Л.) 
заняться укупоркой и висилкой. Последнюю же корректуру буду сам держать и за 
печатание сам расплачусь до огьезда. Деньги Косач передал Рубинштейну (банковий 
діяч—О. Л.) для перевода в Лейпциг, но до сих пор я не получал и не ведаю, 
что с ним творится. 

5 июня/25 мая 1868 г. Лейпциг. 

... Песни давно отправлени в цензуру, но товарищи извещают, что еще не 
полученн. Зто все от таких юристов, как Косач, которий предупреждал не посилать 
40 в Ком. иностр. цензури, а тут то и нужно туда, а он сам передает в Центральи. Кой. 



цензури н снова присилается. Корректуру лоследнюю я сан держатиму, а остальное 
ждать не буду, а просил уже Ходоровского (отца) принять труд по моей инструкции 
исполнить, н он мне обещал. 

20/8 октября 1868 г. Лейпциг. 

... Песни мон готови, напечатани я уже послами в Россню ЗО августа по 

они будут довольно долго — месяца два, по словам Ходоровского. Он сдуру не 
остання мне н 25 зкземпляров, а только себе 1. Печать нот и текст очень коротке, 
ошибочки в тексте єсть, но саиие незначнтельние. Известнте Драгоманова, чтоби 
наведивался в конце октября к Ахенбаху (?) н, по случаю глупости Ходоровского, 
чтоби вислал мне хоть 25 зкз. нлн же от моего нмени разослал би к славянам. 

9/2/ ноября 1868 г. Лейпциг. 

... Вот ушкварили з песнями? Шутка сказать: 77 р. за одну пересилкуі Зто 
удружил немец,—Да, уж виручайте, чорт их побери!.. Когда их хоть разбирали, 
а то как залежитея, то проладет знергия на другой випуск... 

12 денабря/30 ноября 1868 г. Лейпциг. 

За пісні, слава богу, все к лучшему пришло. Недавно получил от Миши 
(М. П. Старицький—О. Л ), Сони (сестра М. В. Лисенка і дружина М. П. Ста- 
рицького—О. Л.) и Драгоманова вместе пространное письмо, из которого оказиваетея, 
что песни лежали I і /, месяца в Києве (?І) у зтого болвана Новицкого (Іван Пет¬ 
рович, співробітник журналу „Киевская старина*, Історик І публіцист—О. Л.) и он, 
видимо, по привмчке не раскупорил тюков, чтоб доведаться, что прислано, несмотря 
на неоднократние распроси и заявлений Драгоманова и Миши. Мне прислали два 
проекта, как поступить с распродажею. Я прииял Мишин, яко говорящий и ра- 
тующий в мою пользу. Скоро им отвечаю; забираю только справки о цене книжки 
Драгоманова. Хлопочите о распродаже, щоб не сісти на мелі... 

27/75 декабря 1868 г. Берлин. 

... Я получил письмо от Имшеиецкого иа Борзий, в котором он проект о ско- 
рейшей висилке монх песеи ему 10 зкземпляров и в магазин Тишинского в Чер- 
нигове тоже 10 зкз. Как будете писать в Киев, то уведомьте Мишу или Драгоманова 


20/8 февраяя 1868 г. Лейпциг. 

... Ссгодня получил письмо из Венеции от Кулиша (П. Куліш—український 
письменник—О. Л.), где он уведомляет меня, что получил иой сборник и благо- 
дарит меня несказанно за великолепную укладку песеи и прибавляет, що доки 
наша пісня житиме, доти моя слава житиме. Предлагает свои услуги относительно 
текста при будущем наданий моих песеи. Зто меня ужасно радует... 

... Спасибі богу за пісні, що розходяться добре. Я не прочь и второй випуск 
печатать, как тот разойдетея или будет незначителен, а при желаиии публики 
можно и повторить 1-й випуск. Я Вам уже, кажетея, пнеал, что Кулиш ко мис 
писал такое лолиое привета письмо и теперь опять писал и предлагает при новом 
издании помочь текстом и новими вариантами, в которих он лервий знаток 
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„Отелло" Джузеппе Вербі 

До 40-річчя з дня смерті композитора 
Л. Хінчин 
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Чуйне вслухуваиия в геніальну музику .Отелло* ВерлІ, природно, збуджує до¬ 
слідницьку думку, змушуючи серйозно замислитись над тим, в чому така надзви¬ 
чайна переконливість і сила цього твору. 

А уже відносно повне уявлення про .Отелло* рухає допитливу думку далі, 
не тільки до правильного розуміння його місця, ролі І значення в творчій еволюції 

.Отелло* ВерлІ—це не випадковий крок в його тільки художньому становленні— 
розвитку. Навпаки, це один з найяскравіших проявів певного типу музикально- 
сценічної думки, наділеної рисами чуйної індивідуальності художника. 

Але перш ніж намагатись робити якісь більш-менш узагальнюючі висновки, слід 
звернутись до самого джерела їх—до опери. 

.Отелло* в творчому розвитку Верді—це закономірний етап художнього дозрі¬ 
вання, драматургічної думки композитора. І закономірним і зрозумілим є інтерес 



Вераі до Шекспіра. Шекспір у творчих шуканнях Верді—це той стрижень, без якого 
взагалі неможливо уявити розвиток драматургії Верді. 

Проте як великий художник Верді ніколи не йде сліпо за драматургією Шекспіра. 
.Коли наслідують дійсність, виходить щось хороше, але фотографія—не картина",— 
лише в одному з своїх листів композитор. 

У цих кількох словах, з тонкістю обдарованої натури, Вераі говорить про 
різницю між глибоко правдивим відображенням дійсності в творах мистецтва і П 
вузько натуралістичним фотографуванням (якщо перефразувати слова Верді, то 
можна сказати, що фотографія—це ще не справжній твір мистецтва), в зв'язку 
з цим стає зрозумілим і те, що зв'язує драматургію геніального Шекспіра з прин¬ 
ципами музикально-драматичного мистецтва Верді. Шекспірівська драматургія для 
композитора—це не просто прекрасний сценічний матеріал для його музикального 

Що насамперед приваблює Верді в Шекспір!? Життєва повнота, багатогранність 
І водночас яскрава індивідуалізованість характерів, величезний драматургічний діа- 

ряду робіт над великими творами драматурга: опера .Макбет" (у двох редакціях 
1847 І 1865), музика .Короля Ліра", згодом знищена, опери .Отелло (1886), 
.Фальстаф" (1893) і, нарешті, задуми .Бурі" І .Гамлета". 

з Верді, досить, щоб переконатись у тому, щб насамперед хвилює композитора 
в творах драматурга. 

Макбет, Король Лір, Отелло, Фальстаф, Гамлет—якої надзвичайної життєвості, 
повноти і яскравості художні образи! Скільки в них переконливості, волі, думки! 
Яка різноманітна гама їх почуттів 1 як вражає, разом з тим, струнка логіка розвитку 
цих почуттів! Вони .живуть усіма Інтересами свого часу, беруть участь у прак¬ 
тичній боротьбі, стають на сторону тієї чи Іншої партії і борються, хто словом І 
пером, хто мечем, а хто і тим І другим. Звідси та повнота і сила харак¬ 
теру, які роблять з иих цільних людей* 1 . 

Проте, це ще не все, що особливо хвилює Верді в Шекспірі і що стає однією 
з основних рис його музикальної драматургії. Без усякого сумніву, .повнота І сила 
характеру" шекспірівських образів, .які роблять з них цільних людей", надзвичайно 
близька Верді. 

Однак не менше, якщо не більше, композитора приваблюють своєрідні компо¬ 
зиційні багатства драматургії Шекспіра, які, звичайно, найменше слід розуміти 
лише як структурні особливості драми. Надзвичайне вміння Шекспіра дати єдину 
І цілеспрямовану лінію розвитку драматургії, те, що звичайно дуже влучно 
називають наскрізною дією,—вміння розгорнути широке драматургічне полотно, 

конфлікт—1 разом з тим, розкрити всі можливі сторони його прояву, уміння дати 
цілу лінію драматичних стиків, що доповнюють, поглиблюють, а Іноді відтінюють 
1 підкреслюють дію, надзвичайно тонке відчування драматургічної вершини, а звідси 
якась особлива стрункість форми—ось ті головні риси драматургії Шекспіра, без 
яких не можна уявити Вераі. Можна було б сказати,—можливо, трохи сміливо,— 
що, міцно спираючись на закони шекспірівської драматургії, Верді шукає правдивих 

Адже Верді чудово відчуває І розуміє всю специфіку оперного мистецтва, 
а тому, звичайно, найменше намагається механічно перенести властивості і за¬ 
кономірності літературно - драматичного твору в оперний. Досить згадати, щодо 
цього, надзвичайну увагу Верді до оперного лібретто, його глибоку роботу над 
переусвідомлюванням літературного джерела, його ставлення до лібретто не як до 

цифічних особливостей оперного лібретто, визнання за ним самостійних законів 
розвитку драматургії і т. д. Коли ж додати до цього, що лібретто для Верді—не просто 
канва, на яку він нанизує більш-менш цікаві музичні візерунки, що лібретто для 

1 Фр. Енгельс. Старий вступ до .Діалектики природи". Підкреслення—моє. Л. X. 
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велич образу Отелло. Втративши віру в любов Дездемони, Отелло не бачить 
нічого в своєму колись насиченому і повнокровному житті: 



Верді— в наслідок особливостей свого генія—ніби переносить центр ваги на 
розкриття глибокої Інтимної драми Отелло, трохи навіть, на перший погляд, зни- 

Але насправді у форму інтимної ліричної музикальної драми вкладено вели¬ 
чезний, логічно сконцентрований і узагальнений зміст трагедії Шекспіра. 

Опера Верді—це той тип психологічної драматургії, який в явно ліричному 
забарвленні не втрачає своєї драматичної повноти і моці. Вона належить до того 
типу музикального мислення, який, розкриваючи внутрішні переживання людської 
душі, в наслідок своєї типовості і яскравості, дає не ряд окремих людських вчин¬ 
ків, а великий і суперечливий процес їх зв'язків, не окремі емоціональні згустки, 
а їх скалу, цільну своєю зростаючою силою. 

Можна було б послатись на близькі Верді 8 цьому розумінні зразки оперного 
мистецтва. Мабуть, особливо яскравим прикладом можуть бути опери Чайковського, 
зокрема його .Пікова дама" і .Мазепа*. Справді, в .Мазепі* Чайковського те 
яскравіше, ніж в .Отелло* Верді, як центральний драматургічний мотив виступає 
всепоглинаюче почуття людської пристрасті. Історія фатального кохання Марії 
і Мазепи—ось основна драматична лінія опери. І все таки за цим не губиться 
історизм драми, хоч Чайковський свідомо відкидає все те, що не має безпосеред¬ 
нього відношення до основного драматургічного конфлікту. Навпаки, цей конфлікт 
тут, у наслідок своєї сили І виразності, а головне—типовості, підноситься 
до розкриття широких історичних КОЛІЗІЙ. 

В .Отелло* Верді проблема взаємовідношення філософського задуму І його 
втілення в драматургії, можливо, ще складніша. 

Але незалежно від цього Верді добивається цілеспрямованості розвитку, 
і ліричне забарвлення в даному разі не тільки не розхолоджує драму, а, можливо, 
вносить певний колорит теплоти І м'якості. Засоби музикального втілення цієї 
сконцентрованої цільності надзвичайно цікаві І багато дечого розкривають у самій 
суті опери, але про це трохи далі. 

Тепер з'являється логічна необхідність розкрити хоча б у загальних рисах шлях 
музикального розвитку драматургії опери, в якому щільно зійшлись ланка з лан- 

Музикальна драматургія .Отелло*—виключний приклад втілення основних вимог, 
що ставляться перед справжньою драмою і що зафіксовані в прекрасних словах 
Горького: .Основна вимога, що ставиться перед драмою,— вона повинна бути 
актуальна, сюжетна, насичена дією*, І далі: .Драма повинна бути строго і наскрізь 
дійова, тільки при цій умові вона може бути збудником актуальних емоцій* '. 

Мабуть, саме наскрізна дійовість 1 є найістотнішою рисою .Отелло* Верді. Це 
вже, в свою чергу, обумовлює весь шлях розвитку музнкально-драматичної думки 
опери. Насамперед цим можна пояснити деякі зміни в побудові дії у Верді порів¬ 
няно з Шекспіром, а також відсутність в опері ряду другорядних дійових осіб 
(зокрема дожа, сенатора Брабанціо, Граціано—брата Брабакціо, блазня—слуги Отелло, 
Біанки—коханки Кассіо). 
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наче продовжується лінія другої половини першої сцени. Насамперед, тут явно ви¬ 
ступає принцип речитативного діалогу Отелло І Яго з окремими фразами Кассіо, 
форма, елементи якої явно динамізують усю фактуру, вносячи Інтонаційну Індиві¬ 
дуалізацію: наказово-величні інтонації Отелло і розповідні інтонації Яго. Своїм роз¬ 
міром ця сцена значно перевищує попередню,—отже цим дається і чисто масштабний 
розвиток. Весь речитатив у цілому, не зважаючи на прагнення до типізації Інто¬ 
націй, загалом має риси мелодичної широти, можливо не стільки в розумінні інто¬ 
наційних зв’язків усередині, скільки в розумінні загального діапазону мелодії. Разом 
з тим, у зв'язку з загальним драматичним напруженням, загострюються ритмічні 
контури (часто зустрічаються пунктирні метроритмічні групи), з'являються великі 
інтервальн! стрибки (типу спадної зменшеної квінти, октавних стрибків, ходів на 
зменшену квінту вниз, висхідної збільшеної кварти та Ін.), гострі ладогармонічні 
зрушення (С-биг — кепідготовленнй с-шоїі, а-шоїі, р-биг І т. я.),—нарешті злиття 
кінця цього речитативного діалогу з початком наступної сцени (дуетом Отелло 1 Дез- 
демони) теж сприяє відчуттю безперервності наростання. 

Проте, дія тільки зріє в названих сценах, а в зв'язку з цим характеристика 
таких образів, як Яго, а особливо Родріго, Монтано і Кассіо (другорядних образів) 
тільки намічається. Правда в музикальній характеристиці Яго все таки вже й тут, 
у цьому початковому етапі розвитку думки, є елементи, що є найпоказовішими 
для нього далі. Слід відзначити, що ВердІ зразу ж намагається дати образ у багато¬ 
гранних проявах, точніше — намітити різні сторони характеру Яго і, разом з тим, 
дати перевагу основному драматургічному колоритові, влучній гостроті, терпкості 
1 підприємливості натури. Яго вже тут відчувається як основний рушій наступної 
катастрофи. Звідси й особливості його музикальної мови. З одного боку — різпо- 
якісні Інтонації (запобігально-хитрі, широкі своїм напрямом, інтонаційні комплекси 
кінця першої сцени, узагальиено-оптииістичні Інтонації застольної пісні, велично- 
спокійні у невеликому діалогу з Отелло), з другого боку—спроба типізувати їх 
у зв'язку з основним характером цього образу. В цьому розумінні показовими є 
окремі Інтонації діалогу Отелло І Яго, що поєднують у собі поривчасту гостроту 
(і в зв'язку з цим уривчасті інтонаційні наспіви, з гострою ритмікою і гармонією) 
із спокійною величністю, що йде від усвідомлення своєї сили і від виправдання всіх 
засобів для досягнення наміченої мети (а звідси—порівняно широкі мелодичні побу¬ 
дови, що поєднують у собі Інтонаційний порив І плавність, гостроту окремих гармо¬ 
нічних зворотів із спокоєм у моменти ладового завершення). 

Зріючий розвиток, який не дає ще великої хвилі наростання, все таки, природно, 
вимагає своєї кульмінації. Такою місцевою вершиною першого етапу експозиції— 
розвитку є заключний дует Отелло і Дездемони. Значення цього дуету подвійне. 
Насамперед він, будучи кульмінаційною точкою першого етапу дії, дає (а це осо¬ 
бливо важливо) повне уявлення про основну психологічну лінію всього твору— 
глибоке, внутрішньо-иасичене почуття кохання, яке знищує всі перепони на своєму 
шляху. Дует цей своєю силою, гостротою і разом а тим сконцентрованістю почуття— 
один з небагатьох таких зразків в оперній літературі, який можна порівняти з ана¬ 
логічними дуетами Ельзи і Лоенгріна з опери „Лоенгріи", або з дуетом Трістана 
І Ізольди з одноіменної опери. 

Виняткова своєю теплотою І глибиною лірика поєднується з повною відсутністю 
зовнішнього сценічного руху. Проте, це не тільки не символізує статики по¬ 
чуття, а навпаки—поглиблює, підкреслює і загострює величезне внутрішнє напов¬ 
нення. Ця цілком логічна суперечність є показовою і для згадуваних уже вище 
дуетів Вагкера, які, подібно до цієї сцени у ВердІ, звучать як сповнена теплоти 
1 пристрасті пісня про прекрасне почуття людського кохання. 

Насамперед сама форма дуету, точніше—ліричного діалогу, є результатом того, 
що ВердІ намічає музикальну характеристику центральних двох образів саме так, 
як вони, власне, виступають протягом усього розвитку —в тісному, не¬ 
розривному зв'язку. 

Більше того, перший виступ Дездемони 1 Отелло, що разом співають про ве¬ 
личне почуття, яке цілком зливає їх в одне ціле, є символічним. Воно, після на¬ 
перед передбаченої катастрофи (можна згадати роль 1 значення зав'язки опери— 
майбутнього конфлікту), провіщає новий етап їх взаємозв’язків, які далі дадуть 
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дві яскраво-суперечливі психологічні лінії і разом з тим піднімуться до нового рівня 
узагальненого зв’язку. Від дуету першого акту тягнуться невидимі, але відчутні 
і драматургічно виправдані психологічні лінії до фінального дуету опери—її тра¬ 
гічної розв'язки (тут, звичайно, найменше мається на увазі певна тематична спіль¬ 
ність обох дуетів,—це тільки один з елементів зв’язку). Таким чином, цей дует, 
безперечно, е основою формотворення. Все це обумовлює специфіку його музи¬ 
кального розвитку. Внутрішня динамічна крива розвитку, загальні контури якої 
являють собою завершену фазу піднесення і затухання, зустрічається досить часто 
(-Л ~ —). але найцікавішим у цьому є те, що найяскравіша кульмінація 

з затуханням. Це ше раз підтверджує глибоко суперечливу природу драматургії 
опери, закони розвитку якої сприяють максимальній динамізації дії. Далі внутрішні 
членування цієї загальної динамічної кривої дають цілу скалу дрібних динамічних 
фаз, але кожна з цих місцевих фаз не аналогічна загальній лінії, тобто не завер- 

Сполучення загальної замкнутості динамічного розвитку з окремими її проривами 
дуже впливає на ціле, роблячи інтенсивним його динамічний пульс. 

Окремим етапам розвитку єдиної піднесеної ліричної думки дуету відповідають 
різні засоби музикальної мови: безтурботний спокій перших фраз прекрасно по¬ 
єднується з м’якою кантиленою голосу І з спокійним рухом оркестру, який дає 
наповнений фон І подекуди вливається у вокальну лінію. Поривчастий рух мело¬ 
дичної лінії, гострий пунктирний ритм, інтервальні пориви і різка зміна тональ¬ 
ності, і до того—зіставлення ладотональностей у піатонових відношеннях (Оез-Р), 
хвилеподібна фігурація у русі в оркестрі—усе це свідчить про зміну емоціонального 
наповнення. І справді, Дездемоиа згадує про розповіді Отелло, що хвилюють її. 

В дуеті немає стійкого мелодичного комплексу, який цементував би весь роз¬ 
виток. Не в цьому цільність, та й такого,—швидше, можливо, зовнішнього,—скріплення 
ВердІ не потребує. Загальне емоціональне забарвлення відчувається тут як органі¬ 
зуюча основа, не зважаючи на багатогранне П відбиття. Тому часто різноякісні 
мелодичні лінії Отелло і Дездемонн зливаються в одне ціле, збагачуючи одна 
одну. Тому ж, нарешті, Іноді різний текст у Отелло і Дездемони (як от фрази 
Дездемонн— .Помию рассказьі о жизни минувшей* і слова Отелло—.Я рисовал 
картину битв, сраженья*) дано на дуже близькому тематичному матеріалі. Причина 
цього—їх спільна емоціональна природа: переживання минулого, шо хвилюють 
і Отелло І Дездемону. Не кажучи вже про те, що в місцях особливо близьких 
своєю природою почуттів (.Тьі полюбила меня за все мученая") природним є майже 
буквальне повторення мелодії, зміцнене оркестровим подвоєнням. Разом з тим, 
є спроба уже в цих, дуже узагальнених межах емоції розкрити індивідуалізацію 
цього почуття, а отже в певній мірі типізувати Інтонаційний розвиток. Так, мело¬ 
дія, що характеризує Отелло, звучить мужньо, навіть, можливо, вперто (а звідси— 
її велика гиучність, ритмічна визначеність, лалотоиальна завершеність), а в устах 
Дездемонн якось особливо м'яко, ніжно і схвильовано (в результаті цього більш 
поривчаста мелодична крива, менш чіткий, а навпаки—більш поривчастий ритм і 
відносно менша ладова стійкість). Яскравими прикладами такої Індивідуалізації му¬ 
зикальних характеристик тут можуть бути такі мелодичні звороти: 


Приклад 
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Так зріють 1 почасти вже розвиваються драматургічні сили опери. Досить де¬ 
тальний розгляд першого акту 1 пояснюється тни, що дозрівання цих сил 1 відбу¬ 
вається саме тут. А тому, правильне уявлення 1 відчування логіки першого акту 
є ключем до розкриття всієї драматургічної колізії опери. 

Дальший розвиток драми вражає своєю переконливістю і логічністю. В другому 
акті, що є вже значним етапом піднесення і напруження драматичної боротьби, 
яскраво включається в дію рушій майбутньої катастрофи—Яго, вплітається і нова 
лінія, що разом з тим доповнює основну,—лінія сутичок Отелло і Яго. 

Якщо в першому акті образ Яго, а разом з цим І його смислова роль у за¬ 
гальній драматургії були тільки намічені, то тут, у другому акті, ці зерна сходять 
пишним цвітом. Яго не просто повно розкритий, але він, що особливо важливо, 
штовхає, спрямовує дію. Винятковою в цьому розумінні є роль першого монологу 
Яго. Тут цілком розкривається все найтиповіше в характері цього образу. Це величне 
силою своєї драматичної повноти полотно похмурого, тупого торжества. Всі засоби 
виразності мобілізовані композитором для розкриття всього, що було закладено 
в музикальному зерні характеристики Яго, в зав'язці опери (перший акт, сцена 
з Родріго, сцена бійки). Але тут з особливою силою виступає найтиповіше в ньому: 
наполегливість і непохитна віра в свою правоту. Тому різноманітна якісна Інтонація 
відзначається насамперед наполегливою ритмічною пульсацією, що надає темі за¬ 
лізної організованості. Ось один з багатьох прикладів цього: 

Приклад М 2 

тім/г~нГїї 1 іггТтуі і ТггТп Тії і ' 7 і і 

Визначеність, швидше—прямота думки, переконливо підкреслюється гострими Інто¬ 
наційними стрибками типу: 



Істотною є роль оркестру, який дає поривчастий, але разом з тим ритмічно 
організований фон. Напруженість ситуації особливо підкреслена частими, а го¬ 
ловне—майже ніколи не підготовленими тональними переходами. Щодо цього 
є показовим початок монологу: наче і-тоІІ, несподіваний Іі$, Е замість передба¬ 
чуваного 1-тоІ1—с-тоіі І т. д. В цих зв’язках знову виступають гострі секундні 
співвідношення ладотональностей, які зустрічалися вже раніше. 

Але конфлікт може назріти тільки а сутичці лінії Яго—Отелло. Так воно й 
відбувається з невеликим, уже згадуваним відходом від драматичного напруження— 
виходом Дездемони. 

Прекрасний квартет знову наче наближає дію. Це зразок не просто оперного 
ансамблю характеру завершення, а ансамблю виразної драматургічної одиниці цілого. 

Емілія) — і квартет, власне, виступає швидше як оригінальний приклад подвійного 

Емілії І Яго, тоді як останній—важливий елемент усього цілого. Можливо, квартет 
до квартету Верді, але зате в ньому немає важливої драматургічної деталі, .подвійної 

Нова хвиля напруження приводить до передкульмінації цього етапу розвитку,— 
до пристрасного патетичного монологу Отелло і—через нього—до справжньої 
кульмінації, в якій друга—наче побічна драматургічна лінія опери (взаемовілно- 
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сини Яго і Отелло), а по суті—тільки друга суперечлива сторона основної (Отелло— 
Дездемона) за ходом дії зливається ніби в одно. Суперечності тимчасово знімаються, 
інтереси збігаються. В музикальній інтерпретації звучить сильна своєю повнотою 
почуття клятва, І хоч вокальні лінії не адекватні, вони звучать як могутній логіч- 

Через конфлікт третього акту, слух, який весь час перебуває в стані безперервно 
наростаючого хвилювання, жалібно чекає розв'язки, хоч наперед знає, що драма¬ 
тичного заспокоєння, спаду не буде в ній. Це відчуття викликане не тільки тим, 
■цо фінал трагедії наперед відомий за П першоджерелом,—навіть коли б можна було 
абстрагуватись тимчасово від цього знання, то самий розвиток музикальної драма¬ 
тургії інтуїтивно підказав би своє логічне завершення. 

Сила, що безперервно збільшується 1 розростається, повинна привести не до 
розв’язки, а до розриву драматургічного вузла. На шляху до цього музикальні 

у своєму розвитку. Особливо яскраво це позначається на музикальній характери¬ 
стиці Дездемони. І це цілком зрозуміло: Інших два образи (Отелло, Яго) уже вклю¬ 
чились у новий шлях розвитку; нове для Отелло почуття мсгливої люті, яке вихо¬ 
дить від Яго, сполучене в Отелло з величезними душевними ваганнями, вже дістало 
своє грунтовне розкриття в другому акті (монолог Отелло, заключна сцена акту). 
Тільки Дездемону ще не захопила цілком ця стихія відчувань. Ледве помітні вагання 
(квартет) І нерозуміння Дездемони набувають відчутної форми в третьому акті. 
Буря торкнулась і II безтурботно-чистої душі. Дездемона ще не усвідомлює, але 
тепер явно відчуває похмуре майбутнє. 

Надзвичайно показовим є розгорнутий діалог Отелло І Дездемони в другому 
акті, що безпосередньо переходить в її аріозо („Твой взгляд, твоє волненье..."). 
Тематичні лінії від дуету Отелло і Дездемони в першому акті не загубились. Ось 
вони знову вкупі, але цього разу не в органічній єдності, а в драматургічній сутичці. 
В засобах музикальної мови це яскраво позначається. Немає переваги безтурботно- 
спокійного мелосу. Обидві вокальні лінії не лають загальної цільності. І характерно, 
що перша, відносно стійка і завершена фраза Дездемони (мелодична округлість, спо¬ 
кійний 1 плавний ладовий розвиток з м'якни тонічним завершенням) є тільки пош¬ 
товхом для розвитку мелодичної лінії Отелло. Справді, вже друга його фраза дає 

кономірностей,—домінанта до основного Е-биг'а, яка звучить як самостійний лад 
з явно акцентованими тяжіннями, та ще з прагненням до своєї домінанти, з хрома¬ 
тичним рухом до неї,—тобто з усім тим, що, вносячи елемент змінності в лад, за¬ 
гострює всю фактуру. Показовими також є інтонаційні особливості мелодичної 
лінії: замість гнучкої рівності в побудові мелодії з'являється хвилеподібний II роз¬ 
виток, при якому друга фраза, близька до другої фрази Дездемони, дає, проте, 

символізує в даному разі наростання напруження. Цьому немало сприяє початок 
другої фрази після паузи на другій долі такта. Виразна суть цього зводиться до 
того, що мелодія наче ллється і не починається, а продовжує розвивати^: 


Приклад Л» 4 



В дальшому розвитку музикальні зв'язки Отелло і Дездемони ще більш різко 

тривога Отелло. Більш розгорненому, насиченому, але своєю природою все таки 
пісенно-ліричному мелодичному елементові, що характеризує Дездемону, протиставлені 
драматизовані, уривчасті речитативні інтонації Отелло. В результаті загального по- 
50 риву Дездемона дістає зовсім нову музикальну характеристику (аріозо). В аріозо від- 




































Отже, третій акт в цілому відіграє Істотну роль у включенні образу Дездеиони 
в активний драматургічний процес і, разом з тим, підводить до необхідного прориву 
драматургічного ланцюга. Невипадково у ВердІ з'являється розвинений оркестровий 
вступ до останнього акту опери. Він потрібний настільки ж, наскільки непотрібний 
був у перших трьох актах. Там драматургія розвивалась за принципом .вибухової’ 
дії—і, отже, не потребувала підготовки, вступу. Тут вибух назрів, але сценічно 
відтягується. Інтродукція І вся перша половина цього акту І відтягують тимчасово 
трагічний фінал. Мимоволі згадуються так звані .нейтральні’ епізоди в попередніх 
актах і їх схожа драматургічно-смислова роль. Але разом з тим, є І значна відміна 
між ними. Там це була музика, що справді не була безпосередньо зв'язана з вну¬ 
трішнім наповненням твору, тут це—необхідний елемент драми. Там це майже музи- 


соїд'чить про справжні почуття законів драматургії. Адже, 

ввів у музику четвертого акту, яка ві 

визначена, але й надзвичайно загострена, виразно непевний і драма 

бічний’ матеріал,— це б зовсім розхолодило дію І спрямувало 

Особливо значною в цьому розумінні е пісня Дездемони про івушку 

литва. Повна відсутність зовнішньої дії, "'- '—. 

статичності в цьому плані, по 
створює справді виняткове від 


емоціонально 

ю .потой- 






звернені до Еміг 


їді вибуху 

Молитва не тільки не зрівноважує душевного напруження, а зовні ще оільше 
розхолоджуючи його, загострює до крайньої межі. Нарешті розв'язка—фінальний 
діалог Отелло І Дездемони. Драматургічна повнота його визначається вже самою 
його фінальною функцією. Проте, найцікавішим у драматургічній лінії опери є те, 
що цей діалог (дует) є наче перетвореним, дзеркальним відбиттям дуету Дездемони 
і Отелло з першого акту. Справді, найніжніше людське почуття, яке об'єднує душі 
двох людей і зливає їх в єдине ціле, розбивається об поріг жорстокої людської 
помсти. Зруйнування віри в щирість почуття поступово ніби змінює Отелло і цим 
наче відштовхує його від Дездеиони. Звідси—така явна суперечливість двох ліній 
у фінальному дуеті. Проте, не зважаючи на всю суперечливість, єдність зберігається, 
але набуває інших, можливо—складніших І прихованіших форм. Лірична повнота І 






















пюга драматургічних сутичок, саме тому не завершується- Його тра¬ 
гічно-похмурий кінець порушується запізнілим поясненням усіх складних драматичних 
колізій, і тому набуває ще більшої трагічності. 

драми, це останні слова Отелло над трупом Дездемони. Глибока людяна тема, 
якою завершувався дует першого акту 1 яка тепер звучить в оркестрі (важливе нагаду¬ 
вання, шо зайвий раз свідчить про емоціонально перетворену спільність цих двох 
точок у розвитку драматургії), тема, яка зливається з окремими уривчастими фра¬ 
зами Отелло, звучить жорстоким і тяжким вироком, який, разом з тим, ще раз наче 
нагадує своєю музикальною трактовкою (темою в минулому ясного, світлого І м’я¬ 
кого почуття) про все складне і суперечливе становлення і розвиток єдиної психо- 


Мимоволі постає питання: в чому ж причина такої виняткової цільності і скон- 
центрованості опери? Де причини того, .що протягом усієї драми дійові особи го¬ 
туються до сутички. Вони наче кружляють над місцем бою, повертаючись перед 

ляючись одна від одної", що .один конфлікт народжує інший, одна ситуація ви- 


Адже найменше слід шукати пояснення цього в окремих елементах структури 
опери, навіть в одній із загальних важливих властивостей: у відмовленні ВердІ від 
циклічно-аакінчених, відокремлених І, отже, в певній мірі відірваних опериих побудов. 
Адже, кінець-кінцем, це вже результат якоїсь загальної властивості, в якій, оче¬ 
видно, прихована .таємнича" причина переконливої цільності Отелло. 

Однією з найбільш цільних побудов опери ВердІ є остання сцена четвертою . 
акту (дует Дездемони І Отелло). Варто спинитись більш детально на цьому дуеті. 

Зовнішня сторона дії незначна, якщо не вважати моменту смерті Дездемони, 
але внутрішня драма напружена максимально. Кульмінаційне напруження не зни¬ 
жується, а доведене до лінії сконденсованого сгезсепбо, при чому початок сцени 
зовсім не відчувается як якась точка незначного напруження, від якої рівень на¬ 
повнення росте. Навпаки, швидше це якась місцева вершина попереднього розвитку, 
яка штовхає дію вперед, подібно до кульмінації в сонатно-симфонічних розробках. 

Можна було б сказати, що в цій сцені (як і в багатьох інших) панує симфо¬ 
нічне начало думки, яке, власне, І є причиною цільності опери. Симфоиічиїсть 
.Отелло* найменше розв'язується співвідношеиняи вокальної І оркестрової ліній. 
Перевага першої зовсім не розв’язує питання в заперечному розумінні. Є Істот¬ 
ніші елементи, які підтверджують висловлену думку. Насамперед показовою є за¬ 
гальна структура—драматичний діалог з величезними потенціями для Індивідуалі¬ 
зованого, суперечливого І разом з тим єдиного розвитку. 

Справді, кожна вокальна партія Індивідуалізована. Так, інтонації Отелло дані 
на типовому драматичному речитативі з частим повторенням в інтонаційному русі 
одного або групи звуків, що надають тут відтінку похмурої, трагічної перекона¬ 
ності в правоті: 


Приклад М 7 
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часто переростають в аріозний речитатив (приклад № 8). 

теристика і художні образи наче зливаються в єдине ціле, в музиці в устах Отелло 


драматургов Орг 
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Приклад М 9 



не будучи зв'язаний з інтонаційною характеристикою ні Отелло, ні Лездемони, 

Ось це 1 робить цільним оркестровий розвиток. Усі засоби цього елементу, що 
цементує оркестр, поглиблюють його зміст: чіткий, гнучкий і рухливий ритм, 
наявність ритмічного поштовху-зупинки, який створює відчуття важкого стрибка, 
невелика протягкеиість і хвилеподібиість, що сприяють розвиткові. В побудовах, 
особливо напружених, це тематичне ядро виростає до суцільного, рушійного ор¬ 
кестрового масиву. Саме такий цільний оркестровий розвиток дає можливість Верді 
користуватись ніби розірваною вокальною лінією. Більше того, цільність оркестру 
поєднана з поривчастою декламаційністю голосу І створює особливе відчуття сим¬ 
фонічної єдності. 

Типово вокальна своєю формою викладу опера, в якій голос—це найактивніший 
елемент дії, в якій палітру відчувань цілком повно розкрито в розвитку, насам¬ 
перед, вокальної лінії, в якій оркестр зовсім не є основним засобом виразності, 
а, швидше, поглиблює 1 доповнює все закладене у вокальному струмені,— ця опера 
вся симфонічна характером розвитку своєї думки. 

Можна сказати, що саме двостороння, подвійна суперечлива єдність 
драматургії (1 всередині оркестрової І вокальної ліній, і, нарешті, між оркестром І 
голосом) насичує оперу елементами цілостного симфонічного мислення, і, не знищуючи 
характеру її вокальної природи, робить П надзвичайно глибокою симфонізованою 
64 музикальною драмою. 





















Віктор Олексійович Селявін 


(45 років артистичної і педагогічної діяльності) 


ликому, нарядному залі Одеського оперного театру гаснуть вогні. 




















































1912*. (.Панові Віктору Селявіну, чудесному артистові і прекрасному товаришеві. 
Пам'ять від БаттістінІ. Одеса. 1912.'). 

Але на все жнття найрадіснішими для співака Селязіна лишились ті дні, коли 

безкозирках і червонозоряних шоломах, які часто приходили в театр на спектаклі 
1 концерти, ще оперезані кулеметними стрічками. Перед цим новим слухачем Вік¬ 
тор Олексійович Селявін співав з особливим натхненням. 

Одним з перших співаків на Радянській Україні Віктор Олексійович одержав 
від уряду високе звання заслуженого артиста республіки. 

З 1926 року Віктор Олексійович присвятив себе педагогічній діяльності. Він 
випустив з консерваторії 35 співаків. У Москві, в театрі їм. Станіславського співає 

одеській опері—Крижаиївська, ЛІберман, Калієвська. Його учень Альпер запро¬ 
шений цього сезону на перші тенорові партії в одеський театр. 

Дванадцять чоловік навчаються тепер у консерваторії у професора Селявіна. 

— Найперше, чому я вчу своїх учнів, —каже Віктор Олексійович,—це простоті 
співу. Вчу, щоб не було .викрутасів'. Хочу, щоб студенти відчували зображувану 
епоху. Тому й вимагаю, щоб студіювали літературу, вивчали Історію—1 разом з 
своїми учнями навчаюсь І сам. 

— Я радий, що моя праця потрібна батьківщині, потрібна країні, де так високо 
цінується пісня, що окрилює радісну і вільну працю. 

Професор радий творити в золотий вік мистецтва, яким є наша сонячна, пре¬ 
красна Сталінська доба. 

А. Недзвідський 














Відкриття // з’їзду композиторів України 


20 квітня а залі консерватори відкрився II з'ізд композиторів України. 
На з'їзді присутні делегати Києва, Харкова, Одеси та Львова I гості 
з Москви, Ленінграда, Тбілісі і Мінська. 

На порядку денному з'їзду: 

1) Звітна доповідь голови Правління, композитора - орденоносця 
Б. М. Лятошинського. 

2) Доповідь Ревізійної комісії І 

3) Вибори Правління. 

З'їзд відкрився симфонічним концертом з участю Державного сим¬ 
фонічного оркестру під диригуванням заслуженого артиста республіки 
Натана Рахліна. 

В програмі концерту: 2-а симфонія лауреата Сталінської премії ком- 
позитора-орденоносця, заслуженого діяча мистецтв Л. М. Ревуцького, 
фрагменти з балету .Лілея' заслуженого діяча мистецтв К. Данькевича 
і сюїта № 3 композитора Ю. Мейтуса. 

З’їзд провадив свою роботу з 20 по 24 квітня. 



Нотографія і бібліографія 


В. Дяченко. Леонтоаич. Малюнки з життя. — НКО УРСР. Шкільна 
бібліотека. .Музикальна серія'. Державне видавництво .Мистецтво'. 1941. 



Проф. Микола Грінченко 
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